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إهداء 


| 
لی روج حملت 
جتی الى = 
وجدلت حاتينا ضفیرةً 2ھ 
رت 1 می Toles‏ 
ae‏ ن اسر 


لقراءته أصول هذا الکتاب والاهتمام بإبذاء ما or ay‏ ملاحظات الأمتاذ 
القدیر الذى اعطی للموسيقى ‏ وهو رجل العلم -عنایة وجهداً يذكرهما له 
بالفضل جيل كامل من مستمعى ندواته الموسيقية الجادة فى البرنامج الثانى 
لإذاعة القاهرة منذ نشأته حتى الیوم . 

كما آشکر للمرحوم الدكتور يوسف شوقی Lal‏ ملاحظاته القيمة بعد 
قراءة أصول هذا النص. وهو المرسيقى الذى أبدى مقدرة علمية فى تناول 
موضوعاتها وأبدع فى مجالاتها المدید من المؤلفات والأبحاث المجكرة . 

ولا يفوتنى أن أنوّه بفضل العون الخلص الذى قدمه لی الأستاذ 
الفاضل رشاد بدران رحمة الله عليه خلال عملى فى هذا الكتاب» وهو أحد 
الرواد الصادقين الذين اقتحموا مجال دراسة تاريخ الفن الوسیقی ays‏ 
وافندار ۔ 

ومن العرفان بالفضل أيضا أن أتقدم بالشكر إلى المايترو اللامع 
یوسف السیی على ما كان منه من تفر لنواح كانت غامضة متعصية فإذا 
هى على يديه تلين وتنجلى . 


Oey 

جورج براك : 

عازف الجبتار ۱۹۱۷ 
متحف بازل. 

كان براك عاشقا للموسبفی» 
حتى لقد علون إلحدى 
لرحاته البکرة "أريا لباخ؟, 


تو 


ما أجمل الطيعة وما أروع أن ينطلق الانسان فی ربوعها يغترف بعینیه من سحرها 
ويملاً رشيه من عبيرهاء بناجیھا ويسمع همس موسيقاهاء يأنى إلیھا ويستلهمها نثلهم 
عبنيه جمال الصورة وتزين لمعه حلاوة النقم؛ وتهدهد خفقات قلبه با لحب والامل 
وصفاء الوجدان. غير أن عصرناالحدیث: با ابتكره العقل الانسانی من آلات معقدة 
واجهزة ضخمة عالية الزئير؛ وأسلحة مرعبة وقودھا الناس والطیعة ذاتهاء وما تبم هذا 
كله من خطو سریع مرهق وأنفاس لاهئةوعيون مشدودة إلى عقارب الزمن قد نحى حواس 
الانسان بعيداً عن مواطن الجمال الحق» بل وعما آبدعته یداہ من آثار فنية فى نصوص أدية 
وتال رخامية ومعزوفات موسيفية ولوحات مصورة وصروح معمارية للسکنی والعبادة. 
فما من شك فى أن المنجزات الفية تلعب دورآ أماسياً فى تنمية إحساس الإنان بالجمال 
وتربية ذوقه ونهذيب مشاعره والارتقاء به إلى المستوى الإنانى الأمثل » إذ لا نزاع فى أن 
فاری أشعار soll‏ وعمر الخيام وشيلى وکیٹس وشکپر وأراجون يرفض اقتناء الكتابات 
الهزيلة . كما أن عاشق برامس وبتهوقن يعرض عن الاغانی والوسیقی الرخيصة إعراض 
عاشق میکلانچلو والواسطی ورامبرانت وبهزاد عن اللوحات والأشكال القميئة. والحياة 
تانهة يوم تنحصر متعتها فى الأشیاء الباشرة اللفم ؛ كثببة حين ندور فى فلك الماديات 
وحدهاء فى حين تكمن مصادر المتعة الحقيقية فى الطبيعة وفى تفتح حا لهاء حتى 


لتبض الفرحة فى القلب لرؤية الغى والأغصان المحملة بالشمار والأزاهير المتراقصة رسط 
الأضواء الخافتة . إن الإعجاب بالجمال وعبادته مصدر متعة لا ينفب وسلوی لا غنى عنها 
وخاصة حين تقسو ظروف العيش فتجعل نفوسنا المرهقة أحوج ما تكون إلى عزاء . 

لقد عاش الإنان_ خلال سعیه الدائب للظفر بالمزيد من متع الحياة حريصاً على 
نرقبة حه الجمالى وتنمية معارفه الفلسفية التى تعینه على الوصول إلى ا حقیقة وعلى 
إذكاء قواه الروحية وعلى تحصيل العلوم التى تفر له قوانين الطبيعة ونوامیس الکون» 
وهى جميعاً جوانب ضرورية لتطوير السلوك الإنانى وإعداد المرء لحل سولیات 
الحياة والفوز فى النهاية بالمنعة الخالمة . غير أن درامة الفن لا تقل شأناً عن أوجه الاشاط 
المختلفة الضروریة لحياة الإنان؛ فقد استطاع خلال العصور التى عاشها أن یتح جزءاً من 
تجاربه الإبداعية عبرالفن: وأن يُحيل الکٹیر من الوساتل التى يتخدمها إلى أعمال فنية 
تتم بالجمال وتضفى على الوجود محراً يجذبنا !له . وما أكثر ما نقل الفنانون الا 
أفكارهم ومشاعرهم وتجاربھم الذائية عبر فرشاة الصور وقلم الکانب وإزميل النحات 
وعجلة تشکیل الفخار . وإذكانت الأعمال الفنية الأصيلة ھی التى تبقى فى حين يندثر ما 
عداها فقد حفظ لا الزمن مجموعة من منجزات العصور المختلفة أتاحت لنا دراستها 
الوقوف على معارف وتجارب لا تفل أهمية عن المعارف التاريخيةء پل لقد علّمنا بعض 
الفنائین دروسا أكثر أهمية ما علمنا بعض الفلاسفة والعلماء. 

ولا یعنی الفن فی جوهره مجرد الهارة فى تشكيل أو ابتكار التحف البديعة ذات النفع 
العملى فحب بل يصى أيفاً |بداع آیات الجمال التى قد تكون عارية من القيمة اللفعية 
العملیةء فعلى حين تید المنجزات المعمارية للكنى أو للمبادة: وعلى حين بُشکل الاثاث 
ويصاغ الخزف بهدف الامتخدام العملى اليومى نجد أن الشعر والوسیقی يعبران عن معان 
ذائیة خاصة ببدعهما؛ كما يعبران عن مشاعر إنانة تجاه مظاهر الطبیعة وأحداث الحياة. 
وسواہ كانت الاعمال الفنية ذات نفع عملى مباشر أم لا ء فان الفن الصادق ينطوى على نوع 
من المعارف التى تُهم مع العارف العلمية والفلسفية فى تبصير الإنان بکانته فی العالم . 

وما أصدق القدماء حين قالوا ان «الفن خالد: ومراحل الزمان عابرة إلى زوال» 
قاصدين إلى أن الفن يقى بعد الانسان معبراعنه بأروع ما تعبر عنه منجزاته المادية 
والاقتصادیة والاجتماعية والفلسفیة؛ وهو ما جعل له قيمته العنوية الخاصة وخلع على 
مبتكراته الجميلة آهمية استناثية . «فالفن» نهج لإبداع الجمال والتناسق والنظام أشبه بلغة. 


(لوحط ۲) لیر مير : خا تمزف على المُيرجيتال ۷۱٦۱ء‏ 
JL, th‏ جالیری بلندن۔ 


خامة مختلفة عن اللفات التى يتحدث بها الناس» لفة قادرة على التعبير عن الا حساسات 
والشاعر abl pally‏ وعن تجارب الفنان الذاتية والاجتماعية ونقلها إلى الآخرين. 
والفنان حینما بقوم بإبداع عمله الفنى يحس أنه أمير تجربة عامة تسترعى اهتمام ساثر 
البشر؛ ولهذا یحرص أن يحيل عمله سراء كان إنسانی النطاق» مثل مأماة أجا منون 
لڈیسخولوس أو اليمفونية التامعة لبیتهوفن» أو كان ذاتى النطاق إلى عمل ميسور الفهم 
تبغ عليه موهبته فى النهاية الجمال الآسر وتنفذ به إلى مشاعر الناس مثل السيمفونية 
الادسة«الحزينة» تفايكوفكى. 

وقد قدم لنا الفنانون نوعين من الفنون: التطيقية» وهی تلك التى تخدم آغراضاً خارج 
كيانها الذاتى كفنون النسیج والأثاث» والجميلة» التى تتدقق فى كيانها الذاتی وحده قواها 
التعبيرية» وهی النحت والتصوبر والادب والموسيقى. 

وحين یست‌أثر الفن بوجدان إمرئ ويشد خطاہ إلى ذخائرہ أو کنوزه العديدة فى 
التاحف والمعارض والمكتبات ودور السینما وعروض الوسیقی والأويرا والشرح؛ ما یلبث 
أن يفجر شحنات حبية فی صدرہ ويحمله إلى دنا زاخرة بالرژی والخيالات والأفكار 
والااحداث حتى يدفعه إلى الاؤل عن طبيعة الفن وسر الفنان متخطياً به حدود المنعة 
والامترواح والامترخاه إلى عالم التأمل والبحث والتنقيب. ومع مرور الأيام لا تخفت 
التسازلات فى أعماق المولع بالفنون بل نزداد EU]‏ ولا تتکمش فى زوايا النفس بل تطفو 
إلى مطح الوجدانء تدفعه إلى الانغماس فى الدراسات النظرية والشاريخية إلى جانب 
دراسات التذوق الفنى فتضيف عذاب البحت والتأمل إلى فرحة التعة لديه . فعالم الفن هو 
عالم التفس» عالم الرؤى والأطياف والاوهام عالم الوجدان الباطن وخبايا الروح ودفین 
الذکریات: عالم اليه الذى يراه ا مره حين یغمض عينيه؛ عالم النور الغاثر فى الأعماق . 
هذا إلى أنه عالم نلتقی فيه بالطبيعة فى صياغة جديدة تكشف لنا عن زوايا من جمالها 
تَسْفَى عن أعيننا حين يشرق نور النهار. هو عالم نلتفى فيه بالواقع بعد إعادة صياغته وفق 
معاير مشالية تکشف لا مناحی من الحق والزیف: من الرقة والقسوۃة: من الاتاق 
واكافض. مما لا نلحظه حين نعايش أحداث الواقع اليومية. 

وتأتى الوسیقی فى مكان الصدارة بين هذه الفنون جميماً» فهى آشد‌ها تأثیرا فى 
الإنان ونفاذاً إلى آعماقه» يتوى فى هذا الناس جمیما إذ ھی لغة البشر عامة» وهو ما لا 
يتوافر لفن آخر . فما أنبل هذه اللغة التفردة بتلك الخصيصة وما أفواها على أن aS‏ فنا 


من الاحامیس ما تقصر عنه فنون التصوير والاادب والحت والعمارة. وما أوفی وصف 
الفبلسوف نبتشه لهذا المعنى حين يقول: «تنفذ الكلمات إلى الانسان عن طريق عقله ثم لا 
تلبث أن تملك عليه حه غير أن انساع الثُة بین العقل والحس قد تعجز معه الكلمات 
أحياناً عن أن تملك الإفصاح . وعلى العكس من هذا الموسيقى ؛ إذ ھی لا واسطة ينها وبين 
ا لحس فهى تنفذ البه مباشرة دون وساطة العقل . فال موسيقى هى لغة العالم الوحيدة التى 
يتوى الناس جمیعاً فى |دراکھا مهما اختلفت مشاربهم وأجناسهم وعقائدهم ومبادؤهم 


(لوحة ۳) ton‏ دقان مونفررمت : کوضبر .)۱٦٢١(‏ متحف اللرقر. 


وأفكارهم . ومن هنا كانت الموسيقى هى الوسيلة المثالية التى تنقل تجارب الفنان الشعورية 
توا إلى حس التمع . 

والوسیتی اعظم شانا وأكبراً تأثيرا من التصويرء لانها تشغل الناس محركة 
آحاسیسهم البدنة والروحية» فضلاً عن آنها تملأ حيزاً من الزمن نفه؛ فمانکاد نتمع 
إليها حتی نشعر بانتا DB‏ فى حضم حی من الأنغام لا مهرب منه» ولو أنا افسحتا لها فی 
نفوسنا مجالا آوسم لفذ تأثیرها إلى سلوکنا ولعب دوراً اعظم فى تطویر حياتنا من آثر 
الفن المرئى علينا. فالوسیقی تخاطب الشاعر الخبيئة أكثر ما تخاطب الشعور الواعى» 


)٤ (لوحة‎ 

مون ثلاتة ۔ 

صورة مطيوعة بطريقة احفر على 
ا مجر بالانیا. من القرن الادس 
عشر . Ne‏ باریس . 


لانها لغة مجردة لاتعبر عن حقائق محددة وإنما تثبر فى المتمع حالات نفسية مثل العادة 
والٹجن كما تحرك فيه بعض الذكريات . والموسيقى ‏ دون جميع الفنون الأخرى-هى 
التى تنيح للفنان أن يحرر عقله تحريراً كاملاً من الأفكار الدفينة التى تنطوى عليها مشاعره 
ومن هنا تكاد کل مقطوعة موسيقية تشى بجانب من جوانب شخصیة مؤلفها إذا ما تأملناها 
بنظره منهجية» نان أسلرب التأليف یعکس صورة تبض بأعماق المؤلف ویکشف عن ذاته 
ویرز قماته النفية على نحو ما یکشف سلرك الإنسان عن أخلاقه وطباعه. وقدياً فال 
چان سباستیان باخ : «الأسلوب الفنی هو Keg MoS‏ ولم تكن مجرد مصادفة أن 


(لوحة «) 
لاربسان: زى الموسبقار. لرحة 
مطبوعة بطریفة الحفر على الحجر 
تصور الأزياء الجر نكية (الغرية] 
يمك الوسیقار بیمناه آل کمان 
Ls‏ فات fy‏ واحديينما 
کدلی على ذراعه اليمنى مدونة 
مرسبفبة للترومییت: ويحمل 
فوق راب طبلةء وعلی كني آلة 
باوت وعلى ظهره عارپ۔ 
رجاءت القيو لیت اتی يسسلها 
يرن على الٹھج الحدیٹ: شا 
الآلات الأشرى فهی الات ize‏ 
سل البوق التحرى . 


يكون ألبرٹ ابناین قد هوى العزف على #الميولينه؛ فليس الزمن بوصفه بعداً رابعاً تجريداً 
بالسبة للموسيقىء بل إنه على العكس من ذلك استمرار متصل لا نهائى ينبض بالحياة 
والحركة والنوع AES‏ تارة ويتخلخل آخری. تفجر فيه الثورة والاندفاع أحياناً ويسرى فيه 
الهدوء والدعة أحباناً os‏ حتى لكأن قواننه هى نفس قوانین الجاذبية والسرعة التى تحكم 
ظواهر المكان. ولا عجب فی أن فلاسفۂ اليونان الأقدمين اكتشفوا الوسیقی فى حركات 
الأجرام السماویةء كما ذهب أحدهم وهو ييثاجوراس إلى أن العالم مکون من العدد والنغم» 
على حين ذهب الفلاسفة العرب القدامى وعلى رأسهم الکندی إلى أبعد من ذلك إذ ربطوا 
بین الموسيقى والفلك والبروج والكواكب والفصول والشهور والايام . 


ولعل العنصر المادى فى الوسیقی وسط هذا التجريد الطلق هو الایقاع» وهو عنصر 
عميق التأثير لأنه بمثابة القلب النابض الذى يحمل طابع شخصية صاحبه» تعرف من 
خلال نبضاته على خصائص اللحن كما يز وافداً لا نراه من وقع خطاه؛ وکما تعلن 
الطبيعة عن نفسها فى صرت یصدر عنها أو حركة نعرف مصدرها وان لم نره . ومن الایقاع 
تتالف إمکانیات التالیف الوسیقی الأخرى لدم لنا صورة صادقة وأمينة لاعمال المؤلف 
الموسيقى حين نستمع إليه . ونتطيم بالمثل أن ندرك من خلال مومیقی شعب من الشعوب 
- إذا كانت صادرة عن أصالة وصدق - صورة دقيقة ترسم ملامحه ودرجة رقیه ونقامه» 
وما أصدق سقراط حين قال : تعکس الوسیقی نوع الحكومة القانمة . کذلك تقوم الوسیقی 
بدور هام فى التقریب بين الشعوب لانها تنفذ إلى طبائع الجماعات البشرية الختلفة 
وتستخرج منها مكنوناتهاء وتکثف للآخرین عن جوهرها. فلم ینجح شئ فى عصرنا 
الحديث فى التعریف بزاج الإنسان الا فریقی وطبائعه ونوازعه مثلما جحت موسیقاه حینما 
تلت إلى الوسیقی الغربية العاصرة فألفها العالم كله . وهکذا عجزت آرفع الوسائل 
الاجتماعية والاسالیب الفكرية عن التعريف با ححت فى تحقیقه مجموعة من الانفام 
OLY,‏ والایقاعات الافريقية: وذلك برهان إضافى على أن الوسیقی تبدأمن حيث 
تتهى قدرة الألفاظ على حمل العانی والافکار» فهی الوسيط الذی یأسرتا بدعوتا إلى 
محيطه الزاخر ILE‏ والابداع» محیط اللانهاية الذى یتلاقی فيه البشر كلة بلا شتات . 


وکمایرشدنا نروید إلى النهج الذى یتیح لا تحلیل اللفی والوسائل التى بحر 
بواسطتها إلى الاعماق - كتفير الاحلام - لکشف عما تجیش به حواشی الشمور من 
رغبات قد لا يبوح الإنان بها تفه أو قد لا يتطيم» فما أكثر ما يكون العمل الوسیقی 
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اعترافاً حر صريحاً كالحلم سواء بسواء» ومثال ذلك اليمفونة الخيالية لبرلیوز التى 
یتجلی لنا صدقها الام حين نع تاريخ حياة مؤلفها. ومثل ذلك La‏ ما یره نينا أعمال 
فاجنر وخاصة أوبرا تريستان وإيزولده التى تشى لنا بقصة الغرام الشبوب بين ریتشارد 
ماجنر وماتیلده فيزندونك حتى يكاد قاجتر يبوح لنا باعتراف مفصل عما کابدہ من هوی 
فى الفصل الثانى من أوپرا «تریستان» والجزء الآخیر من الفصل الثالث . وإذا كان الصدق 
الشفاف فى الموسيقى يفيف شهادة لا رد فان الأحلام والامانی التى لم تحقق للعاشق 
تتراءى واضحة فى موسيقاه كل الوضوح. وما أكثر ما نحس حاجة موتسارت اللحة إلى 
أن بذوب فى تجربة عشق تنبض بها مدونات مقطرعاته الموسيقية» وان اعترض البعض 
على هذا التفسير فى مجال الوسیقی إذ يرون فيه غلواً واجتراہ على الشعورء غير أن هذا 
لیس حظ الموسيقى وحدها فما أكثر ما یحدث لفيرها من الفتون. 

هکذا غدت الموسيفى جزءاً لایتجزآمن الحياة غير الرئية لها أثرها اللسرظ فى 
وجداننا. وهی إن بدت عند البعض مجرد وسيلة تعينهم على الامترسال فى القراءة أو 


العمل أو الامترخاء م لمين لحرها تارکین لها أن BIT‏ فى وجدانھم؛ أوقد هرهم 
حركات قائد الفرقة الوميقية وإياءاته » أو تشدهم مهارة موسیقی یعزف على الييانو فاصلاً 
شاقاً عبقرى الأداءء أو قد ينتشون بارش يذكرهم بمناسبة عسكرية؛ فهى عند البعض 
الآخر متعة يتمثلونها فى إشراقة الربیع وسمة الزهور ونفحة السیم وخرير الجداول أو فيا 
یعتلج فى مخیّلاتھم من أخيلة شتى . ولكن هذا البعض وذاك قد لا يدرك أن فن الوسیقی 
له أصوله ومقوماته وأسالیه ا حخامةء فهم يجتزئون منها بالألحان الهينة الأنغام أو الصاخبة 
الإيقاع التى يطربون لهاء یردّدونھا ترئما رصفيراً ورقصاً وتصفيقاً» أو يلهون معها فى 
ساعات انشغالهم بأمور حياتهم اليومية تخفيفاً عن آنفسهم . بل إن بعض من يترددون على 
الحفلات الموسيقية لا يختلفون إليها للاستمتاع بقدر ما یختلفون إليها لشاهدة نجم عالی 
يشارك فى العزف أو الفناء» وقد يقصدها بعضهم لمجرد اعتياده حضور الحفلات الكبرى 
بوصفها مناسبة اجتماعية مخملية . غير أن ثمة عالماً موسيقياً آخر ينشغل فيه عشاقه 
انشغالاً جاداً لانهم يعون الوسیقی متعتهم الاولی ۔ وكما بعتون بها وينفرغون لها يعنون 
كذلك بکبار مؤلفيهاء شأنهم فى ذلك OL‏ المعنين بالأعمال الأدبية الخالدة فيضيفون إلى 
معرفتهم بالاصول القنية الدأب التصل على الاستماع لیبلغوا بهذا مبلفاً لا يرقى إليه 
المتمع العادی. وما من شك فى أن الإدراك الموسيقى يتفارت من شخص إلى آخر على 
قدر مايؤتى الفرد من حس موسيقى وقدرة قطرية وتجربة ومران ومداومة على الاستماع 
ومثابرة عليه بلا انقطاع منذ الصّغرء حتی تنشأ الاذن متذوقة لللغم قادرة على تین لحن من 
آخر؛ والكمییز بين صوت آلة موسيقية وآنخری؛ والوازنة بين الأعمال الموسيقية بشتی 
آلوانها. 

مثل هذا التمم يبدأ بتدریب أذنه من خلال الإنصات ا مکرر محاولاً التعرف على 
مقاصد المؤلف فى المقطوعات A I‏ عنده» حتی إذا لم يعد هناك ما يضيف جديداً إلى ما 
اکتشفء منهاء انتقل إلى مؤلفات أخرى توسع إدراكه وتقرب إليه ما كان بالامس بعيداً. 
وقد يقنصر فى البداية على الاستماع إلى يعض الرومانسيين وتلويناتهم الأوركترالية 
الجذابة مثل افحاحية تشايكوف كى المعروفة باسم افتاحیة ۲ ومحالة يرجنت 
جحریجء ثم يمفى كُدماً حتى يصل بعد مران طويل إلى تذوق باسكاليا باخ أو سیعفونیة 
برامز الأولى أو أوبرا پارسیقال لشاجنر ء بعد أن يكون قد استوعب كل ما ننطوى عليه هذه 
الأعمال الخالدة مترکاً مقاصد مؤلفيها متبيناً نواحى القوة والفعف فيها. وهكذا يتدرج 
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دوماً جديداً فی LUT‏ العالم الموسيقى الرحب. غير أن مرانه الطويل هذا وعلمه بالاصول 
الفية لن يكشفا له عن كل ما هو جمیل فى بنائهاء فتظل هناك عناصر يحجبها عنه نقاب 
من الابهام تثير فى نفمه محاولة الکشف عن غموفها لذة ما تزال تدفعه إلى مزيد من 
التأمل والبحت مما يرهف ذوقه الفنى ويكرى معارفه ویحیل دأبه إلى متعة مضاعفة . 


إن الكثيرين من الئاس بحبون الموسيقى دون أن يدركوا لحبها با فهم يجدوت فيها 
هواية لا تشغلهم عن أعمالهم البومية» ويتفعلون بشکل عفوى عند سماعها وفق رصيد 
كل منهم من التجارب والذكريات الخاصة . ذلك أن الموسيقى تغمرنا بشعور من الراحة 
الجدية والقفية عن طريق التأثير فى جهازنا العصبى المركزى الذى يحكم حركات 
عضلاتنا ووظائف أعضائنا الداخلية» إلى جانب الجهاز العصبی الشخمی الذى ينظم 
إفرازاتنا الباطنة وهی الأساس المادى میم انفعالاتا الشعورية . فقد أثبتت التجارب أن 
للصوت تأثيره الباشر لا على وظائفنا العضوية مثل الدورة الدموية والهضم والاحاس 
بالجوع والظمأ فحسب بل وعلى ترکیبا السیکولوچی مثل مشاعر اللذة والالم. 


وما أيسر العشور على معادل موسیقی لكافة الذبذبات الفسيولوجية الصادرة عن 
أعضائنا خلال آدانها وظائفها_ مثل التنفس والنبض والشوتر والاسترخاہ -فی الإيقاع 
الأسامى والایقاعات لمقابلةء وكذلك فی الا حان الر يي الصاحبهة» وفى اتجاهات 
الخطوط اللحنیة صعوداً وعبوطاً وتشابكها مع نسیج مقابل من الألحان يطابقة ویوافقه » ثم 
آخیرا فما بعترى اللحن من توتر ونقلص . ومن متا لايحس تأثيراً عميقاً لا غلك مقاومته 
آثناء نفاذ تلك الذبذبات إلى ما تحت الشعور [الذى شاعت تسميته بالعقل الباطن] وإلى 
أعماق اللامحسوس؟ وقد تناقلت الاساطیر اليابانية القدهة قصة صانم آلات موسيقية ما 
يكاد یفرغ من صب ناقوسه الوسیقی البرونزى ويرتاح إلى رنيته حتى يلح عليه هاتف 
باطنی أن يصهر نفے مع البرونز! وتلك قصة رمزية تکشف عن مدى الارتباط العميق 
والاندماج الکلی بین الانسان وفنه . وبناء على هذه الصلة العضوية مضی العلماء يفسرون 
استجاباتنا المادية والشعورية لختلف الاصوات مثل صوت النفير ا اہر أو صوت الفیولینه 
الرقیق؛ ویحللون الائر المادى ا حالص لأصوات آلات الجموعة الأو ركسترالية الكاملة 
وهی تعزف كلهاء أو لفرقة الموسيقى العكرية التى تنصدر کالب امیش . فقد تثير فينا 
بعض هذه الأصوات الجن أو ES‏ الحماسة فى حين تُففى أصوات آخری الكينة 


على نفوسنا. هذا الانفعال الطبیعی من جانب أجهزة جدنا البشری هو أساس تجربتنافی 
عالم الموسيقى ۔ 

ثم إن للموسيقى عالایتخطی حدود عالم حياتنا الیومية . إنها تجاوز نطاق 
الانطباعات الحسسّة والاستجايات ا ادیة إلى ذاكرتنا وخيالنا وعراطفناء إنها تحملنا من 
زحمة حياتنا الواقعية المحتثدة بالهموم إلى عالم لا بنقلنا إليه مواها. فان مقطوعة مثل 
«لبلة فوق جبل عار» لموسورسكى تأسرنا ببناخھا الخيالى وتبعث الحياة فى أروع ما تختزنه 
ذاكرتنا من صورء و تهد أمامنا فى اليفظة كائنات شببهة بتلك التى تصورها لا أحلامتا 
خلال الوم وهی شى تقصر عته الفنون الأخرى المحدودة بوسائلها. فالکاتب مقيّد بقدرة 
الكلمات التى يتخدمهاء والمصور أمير عدد الالوان» والمثال اسیر الحجر أو المادة 
الوسيطة التى بستخدمها فى تکوینانه. فی حين أن المؤلف الوسیقی حر بنطلق فى مجال 
الجرد والمطلق انطلاقا لا نهائيا بوسيكه الفريدة التى وهبها الله له من الأثير والنفم» فاذا 
الموجات الصوتية تنفذ بعمق إلى ما تحت الشعور وتؤثر تأثيراً بالغاً فى انفمالاتنا أكثر ما 
يستطيعه أى مؤثر آخر ۔ ویتجلی ذلك بوضوح قى أنشطة عديدة من حياة الإنان فهو 
يحقق من خلال الموسيقى أعلى وثباته فى اقترابه من الله» كما یتحرر بواسطتها من فائض 
طاقاته وانفعالاته ليغرقها فی أغانى الرح والرقص والشراب. كذلك یزحف الإنان إلى 
ساحات المعارك وا لحروب على دقّات الطبول وعلى موسيقى الآلات التحاسية؛ فى حين 
ترق حاشيته على أنغام الألحان ا حائیةء وما أكثر ما حل الموسيقى محل الرفيق والانبس 
للراعی فى عزلته؛ أو تقوم مقام الوسيط ببنه وبين من عداه من الرعاۃ . 


ويتساوى جميع الناس مهما اختلفت أعمارهم فى حب الوسیقی تساويهم فى حبهم 
لمارسة الألعاب التی نکسبهم شمورا بالحرية والانطلاق والقدرة على الابتكار والامتمتاع 
باللهو البرئ. والفتون جميعها العاب مختلفة؛ غير أن الموسيقى تتميز من بينها بوصفها 
اللعبة المثلى للوفاء بهذه الحاجة السیکولوچیةء فهى تثیر الرغبة فى الرقص وفى الغناءء كما 
تحرك الشجن والابتهاج؛ وما يلبث مح معورها أن LE‏ على الرقص أو الغناء أو الحركة 
والاحتزاز تعبي را عن أنفسهم وعن حنينهم للماضى وتعطشهم إلى التحرر والانطلاق» ذلك 
أن الإيقاع الموسيقى وتبادل ارتفاع الأداء وخفوته وتعناقب مختلف الوان الطابع الصوتى» 
كافة هذه العناصر تناجی نفوسنا بلفة العواطف وتر احساستا بالاعة؛ وقد تأسرنا حتى 
لتابع العزف إيقاعاً بأقدامنا واہتزازاً بأجادنا حضوعاً وتابماً لتلوہناتھا الجذابة. 


وإذا كان الفن عامة هو تعبير عن انفعال الفنان ببعض تجارب الحياة أرمؤثراتها بطريقة 
Se‏ نقلها إلى وجدان الآخرین؛ فان أكثر ما يعرض للفنان من تأثیرات إنما ینیع من تجارب 
عاطفية يتفعل بها جميع البئر. ولو آنا نظرنا إلى بیتھوئنء ذلك الفنان العملاق الذى ذاق 
مرارة تجربة ذاتية أليمة إثر ققدانه حامة المع » لوجدنا أنه قد قام من خلال قدرته کإنسان 
رقیق اس وکفنان محتك باستيعاب جوهر هذه الحنة المأماوية وتضمينها عملاً Ls‏ ينقلها 
إلى الآخرين عبر مؤلفات رائعة خالدة کسمفونی» الخامة أو التاسعة «الكورالية». وإذا 
كانت الأنغام ھی أقرب وسائل التعبیر الحية صلة بالعواطف فان الموسيقى هی الوسيط 
الامثل تم میم تارب الفنان العاطفية ونقلها إلى الحياة. وإذا تذکرنا أن امتجابتنا 
للموسیقی لا تم إلا من خلال عازف ينقل إليناعمل المؤلف الوسیقی مُضفياً قبا من 
روحه على الأداء: أدركنا شدة اتصال الموسيقى بالمشاعر أكثر من أى فن آخرء وعرفنا 
كيف أنها تجمع المؤلف والعازف والمتمع فى إطار حالة وجدانية واحدة. على أن درامة 
الموسيقى كفن قائم بحد ذاته تلعب دوراً كبيراً فى عشقنا لهاء إذ ندرك من خلالها العناصر 
التى تتألف منها وانتقالاتها من بدایٹھا حتى بلوغ فروتها ثم ختامھاء ذلك أن القدرة على 
فهم مختلف الأتماط الفنية » وعلى تحليل الطرق التى سلکها الفنان فى إنجاز أعماله» وعلى 
تبين العلاقات بين مختلف العناصر التى تشكل وحدة العمل القنی: وعلى إدراك الصلة 
بين مختلف الفنونء کل هذا يعمق نظرتنا الباطنة إلى الموسيقى ويؤدى بالتالى إلى مضاعفة 
Ag bite‏ 

ثم إن إشاعة الموسيقى لناخ تتحقق فيه أحلامنا وأمیائنا هو أحد أسباب عشقنا لها 
واستمتاعنا بهاء فنحن ميالون إلى أن نحيا الشعور الذى توحى به الموسيقى ساعة یغشانا 
أثرهاء وقد نى البناء الموسيقى نقسه مسترسلين مع الإيحاءات افیالیةالتی ند فيها متعة 
خالمة» غير أن هذه التعة تبلغ ذروتها حين يدرك الستمم آسرار البناء الوسبقی الذى 
يحتفن هذه الإيحاءات . ولو آنا تأملنا سيمفونية ببتهوفن الخامة التى تعد من أهم 
المؤلفات الوسيقبة حتى بقیت تحدى الزمن بعظمتھا وبماتها الموسيقية الخالصة با 
تنطوى عليه من قوة إيحائية تلقائية وإنانية» لرأینا أنها تأسر أى متمم البها عاشق 
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للموسيقى با توحی له من ملحمية الصراع اليومى» إذ مانکاد نصفى إليها حتی تصلل الى 
وجداناتنا الإيحاءات الرمزية بقوة الحياة وحتمية التضال الإنانى وأهمية العزاء الذى 
يشيعه الجمال وكمون الأخطار فى الطريق المؤدى إلى العادة. ومائزال هذه الإيحاءات 
تحابع فى خواطرنا حتى نحس وكأن حباتنا كلها مائلة فى هذه الموسيقى التى تكشف لا أن 
آعماقنا هی مصدر سعادتنا وشفاننا معاً. وستظل هذه الإيحاءات تهدهدنا فى رقة 
وعذوبة؛ حتی إذا آدرکنا كيف تداخلت فى ثنايا نيج موسیقی بيتهوثن التوندة انا 
بتمتها الحقة . ذلك أثر تُُحدثہ شتى الانماط الوسيقية سواء كانت تبعث نشوة الفرح أو تحرك 
العاطفة الدينية أو تير المشاعر المشبوبة؛ وسواء كانت فى صورة المرحيات الدينية 
«الا وراتوریو أم الأوبريت أو السیمقونیات أو مقطوعات الپیانو القصيرة؛ لانها تتغل 
جميعها قدرة الموسيقى على تحقيق أحلام المع التى يشتاق إلى الحياة فى ظلها . 

غير أن الو سيقي المحترف قد لا يعبا بالمشعة المبعثة من هذه الإيحاءات والأخيلة 
الرمزية؛ إذ أن أهم ما يعنيه هو سلامة المعايير وجمال التراکیب فح ب [كصيغة موسيقية 
خالصة]ء فهر يتمع إليها فى نطاق نوتاتها وألوانها وإيقاعاتها وما إلى ذلك. وقد یکتم 
مشاعره هارباً من إيحاءاتها لیفرغ للنقد والتحليل مستعرضاً مكوتات البناء الوسیقی 
وأسلوبه. وهكذا قد fides‏ عنه العتی الدفين كما gis‏ على المتمع المتدئ الذى لا يعنيه 
من الموسيقى إلا ما توحى به من صور. أما الستمع النابه فهو الذى بتجتب هذين المنهجين 
المتطرفين دون أن يغفل قول هنری برجسون «إن المشاعر تكمن خلف آلاف الأعمال الهينة 
التی تمد بمشابة لفتات كاشفة عن العاطفة» بل وخلف التعبيرات الفتعلة التی تنم عن 
حالاتنا الوجدانية وئخفیها فى الوقت نفسه؛ وهی المشاعر التى يعنى المؤلفون بنقلها إليناء 
فهم يلتقطون من أفراحهم وأتراحهم ایقاعات ونبفات حية معبرة بغير لغة الكلام وقرية 
من الشاعر الذاتية GLY‏ ولو أنا أغفلنا هذه الأوجه المتزعة من صميم تجربة الإنان 
والتى يكشفها لنا المؤلف الوسیقی نفے لاغفلنا بالنالى المغزى العظيم لموسيقاه» . ومان 
شك فى أن استيعاب الموسيقى يجرى وفق درجات ومحویات متفاوتة؛ ولهذا يتفاوت 
الناس فى حب الموسيقى تفاوت امتيعابهم لها . ثم إن المعرفة الوسيقية تعتمد على قدراتنا 
الفطرية الطبيعية التى تختلف باختلاف الأفراد إلى جاب اعتمادها على التجربة وا مران 
والتحصيلء وذلك سر الاختلاف فى الرأى وفی الحكم على الاعمال ا موسیقیة . 

وحب الانسان للموسيقى واستجابه لها أمر طبیعی وليد فطرة تنمو بالمران 
والتدریب: ورب CES‏ عن التذوق الموسيقى يلعب دوراً فى مضاعفة إحامنا بمتعة 


و 
> 


الاصفاء إليها. وثمة نفر من الناس بتهیب الموسيقى أو لا يستجيب إليها مُرجھا ذلك إلى 
قصوره عن فهم مصطلحاتها الفيةء وهو تصور خاطی OY‏ الفن ليس فوق طاقة من يوليه 
قدره من العناية . ولا كانت المصطلحات الفية ھی وسيلة الفنان فى التعبير فان الانصاف 
فى الحكم على أعمال الموسيقين لا یکمل أو يتحقق إلا بدراسة مصطلحات فنهم التى لا 
تلث بعد عناء الجهد والتدریب أن تغدو محبّة ميرة تتیح المشاركة بين الفنان Ay‏ » 
وهی المشاركة التى تعین على التميز بين الجميل والقبيح ونتهى بالنذوق الواعى الراقى 
للموسيقى . 

وما من شك فى الفائدة التى تعود علینا إذا حاولنا اكتاب القدرة على اتذوق 
الوسیقی بتعلم القناء أو العزف على إحدى الالات الوسيقبة فيبهذا!الجهد تتوفر لا 
المشاركة الإيجابية لفهم قدرة المؤلف ومستواه. على أن هناك خخطراً ينهدّد اولئك الذين 
یھتمون بإنماء قدرتهم على الأداءء إذ كثيراً ما تشغل مطالب تجوید الأداء اهتمام المازف 
واتباه الغتی حتى تصرفهما عن تقدیر الموميقى التى يؤديانها حق قدرها. كذلك يمكن 
اک اب القدرة على التذوق الموسيقى بتدمية قدراتنا ا لحية على الاستماع؛ وعلى التميز 
بين صفات «الأصوات؛ التى تتشكل منها اللوسیقی ؛ وذلك بتعلم الإنمات الواعى 
الدقیق» والتميز بین الطبقات الصوتبة المعددة» والعرف على مختلف الصور الإيقاعية 
والصور ا یلودیة وهلم جراء ولیس هذا بالأمر اليسير لائه يتطلب من الستمم تركيزاً 
حقیقیاً وإرادة غير كليلة . 

ولا نزاع فى أن ثمة مقطوعات موسيقية لاهية قد أعدّت لكى يتمع الرہ إليها خلال 
قيامه بعمل آخر كالفراءة والكتابة والرسم وما إلى ذلك» فهى موسيقى نسممها دون أن 
نصت إليها وتنفذ إلینا دون أن نعیرعا اهتمامناء غير أن الامتماع الليم للموسيتى الجادة لا 
يتم على هذه الصورة أو فى مثل هذه الظروف. إن علينا أن نعتاد تتبع التركيبات الموسيقية 
لندرك ا خصائص الفكرية ای تنطوى عليها من خلال معرفة الأولويات فى البناء الوسیقی» 
وكيفية نظم المؤلفين لختلف الأنغام فى مركات ی بط منها الإطار السحری السمی 
بالھارمونیةء وكيفية نے بهم الوسیفی من مختلف الخلايا اللحیۃة* الترابطة ؛ وربطهم فيما 
بين هذه العناصر ا متعددۃ فی عمل واحد مشر البناء. ومع ذلك فنحن ندرك الکثیر من هذه 


Motil ©‏ لحن قصير ذو شخصية إبقاعية LG‏ للتطوير واللماء [المجم الوسوعی للممطلحات الثقاقية 
دمم .م. ث4 لصاحب هذه الدراسة . الشركة المصرية العالية للتشر . لونجمان ۱۹۹۰]. 
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المعارف من خلال مواصلة الاستماع؛ وهو ما يشكل حصيلة جوهرية هامة تختزنها الذاكرة. 
غير أن الوسیقی تمرق إلى اعماقنا کالسهم لحظة الامتماعء ومن ثم لا ندرك هذه الأبعاد كلها 
لارل وهلةء وهنا ياتى دور اجهزة الاستماع التى تيح لنا استعادة تسجيلاتها مرة ومرة كما 
هی الخال حين نطیل الوقوف أمام تمشال بدیع أو بناء معمارى أختاذ نتمتع بتفاصيله الدقيقةء 
فلا يكفى الاستماع إلى مقطوعة موسيقية لكى نتذكر جميع تفاصیلھا الدقيفة خاصة إذا كانت 
تجربتا الحياتية محدودة. من هنا لا معدى لنا عن أن نتحلى بالداب والمثابرة کی نتیح لانفسنا 
فرصة تقوية الذاكرة لاستعادة الالحان ولاستعادة منهج المؤلف فى تشد بناء موسيقى رائع 
المغزى . فليس من العقول أن يدرك المرء كل ما تقدمه سيمفونية تستفرق محمسین دقیقة قبل 
الامتماع إليها مرتین أو ثلاث مرات على الاقل . وأففل سبيل لاستیعاب ما تنطوى عليه 


الوسیقی من إبداع هو الام بالفراءة الوسيقية للمدونة الموسيقية» ومع أن هذه القدرة إت 
بالأمر الهين فان الستمع الجاد المبتدئ يستطيع تحصيلها تدريجباًء إذ ھی كائر الدراسات 
الجادة يبلغها المرء بالهوادة والمثابرة والأناة. 

وتاتی القدرة على التمييز بین مختلف المشاعر والحالات الوجدائیة التى تعبر عتها 
الوسیقی وموازنة قيمتها بعناصرها الآخری فى المرتبة التالية من الأهمية عند تقدبر القيمة 
الشمورية للموسیقی » لانها تحرل دون التطرف فى تضخیم هذه القيمة إلى حد الهوس أو 
ali‏ إلى حد انعدام الإحاس بای مغزی شعورى للموسيقى» وبذلك نتجنب البالفة فى 
تقدير القيمة الشعورية أو الإمراف فی |غفالها . 

Gay‏ تذوقنا للموسيقى كلما تزاید إدراكنا للمفزى ال خاص الذى تسبفه الوسیقی 
على الاصوات. وهو غير مغزاها النداول فى غير فن الوسیقی» واعنی بذلك ربط 


(لرحة ۱۰) رازل درئی ie NEE‏ مجمرعة خاصة باریس 
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الوسیقی النى نستمع إليها با تذكّرنا به من تجاربنا الاخری فى ا حیاۃء مشال ذلك إدراكنا لا 
قد تضمنه الوسیقی من مصطلحات قومة ء أو فهمنا لبعض صفات ا ناخ الموسيقى العام 
للمقطوعة التى نستمع إليها سواء انعکس فى القيمة الجمالية لطابع اللحن أو فى الاثر 
الهارمونى لها أو ماشابه ذلك . ومن فيل هذا تتبعنا للسمات القومية فی الأعمال الموسيقية 
کالقسمات الروسية فى موسبقی بورودين أو ليل سیمفونية امن العالم الجديد» لدثررجاك 
إلى الطابع التشيكى أكثر من میلها إلى الطابع الامریکی» ومثل العى وراء الأسالب 
الفية كرومانية* موسيقى فرانز لست ؛ أو انطباعية** موسيقى دیبوسی» فبمثل هذا 
النھج نربط بين الوسیتی وعالم آخر خارج عن نطاقهاء وهو عالم التصوير الروماتسی 
والانطباعى . كذلك علینا الربط بین الوسیقی والقیم الآخری فى الحياة» فمن الضروری 
أن ندرك كيف تطورت الموسيقى على مر النين» وكيف كان تطورها متناسقا مع تطور 
الفكر الڑنسانی » ثم موقعها ا حائی وسط الحياة الفكرية وإمكانياتها فى المتقبل. ولاشك 
أن هذا التوجه التاريخى يتطلب دراسة متفيضة وجهداً شاقا فى القراءة الجادة والامتماع 
الاواصلء غير أنها دراسة لا غنى عنها لإدراك الصورة الموميقية الحفيقية من خلال 
الامتماع إلى الأعمال الموسيقية 


© الرومائية : قامت الحركة الرومانسية نى المومیقی بثورة على الأو فاع والافاط للحدة الصارمة التى سادت 
العصر الکلامیکی والتى كان من آهمها «اليمفرنية» الى تنشد الأقكار العامة المطلقة . ومضی الوسبقیرن 
الرومانسیون يخاطبون مشاعر الانسان المشنبك مع الحياة فى صراع وجداني . ومن ثم نوا إلى ربط موسيقاهم 
یرامج شاعرية أو أدبية أو وصفية» قصلت القصائد السیمفونة مکان الےمفونیات الكلاسيكية . والوسیقی 
الرومانسبة ذات البرا مج الى تمكس مشاعر الفنان و أحاسبسه الذاتبة او التى تصور احدائاخارجۂ عن البناء 
الوسيقى ذائہہ ھی الثى بش فيها الوسيقى با تطری عليه الاتفمالات من حن واضطرام . ولكى يزيد 
الموسيقى الرومانسي من حدة الاتفمالات نوسع فى استخدام آلات العزف الاور کترالي . ومن رواد الوسیفی 
الرومانية فرانزلیت رشوپان ویرلبوز وجراف مالر . [المجم الوسوعی للمصطلحات اللقافية » لكاتب 
هذه السطرر . لونجمان 9 144ام.م.م.ث8]. 


هن الإنطباعية فى الموسيقى هی امتداد لذات الاتهاه الذى أبدعت فبه فرائح الشعراء أمثال قرلين وبودلیر » 
والمصورين ابثال مونبه رمانیه ورينوار ودیجا۔ وند تجلی آثر pall‏ الانطباعية فى التصوير على الموسيقى فى 
نفس ا حقبة؛ فاعتمد كلود ديبومى فى معظم مرسيقاه على الإيجاز الموحى والقصد دون الفالاة» كما یکتف 
موسیقاہ فى أغلب الاحیان نوع من الغموضسء فنری عتاوين معطم مقطوعاته مثل : «خطرات على اللج" 
واصحب؛ واروض تحت المطرة واضباب؟ء توحی كلها بالتصوير الذى لا تضح ممه الأ شكال إلى جانب 
الاقتضاب الموحى ونيب الوضوح الیلودی وإغمال العتصر الدرامي . على أن دیوسی لم یدع قط أنه انخذ 
الانطباعية مذهباً فنياً له رلا طریفة فى الاعبیر برغم الوشائج نها وبين مقومات أملوبه الفتي» فكان بصف 
موسيقاه بأنها شی جديد وتصوير للواقم كمايشرادى له. ومضي موریس رائیل على تهج دیبوسی فقدم 
«حركات الیاء» و«اتمكانات على سطم Ul‏ وغيرها. وظهرت الانطباعية فى الوسبقی الامپانية على يد 
مانويل دى فاباء خاصة فى مقطوعت البالی فى حداتق |سپانیا١‏ وفی الموسبقى الإيطالية على بد آوتورینو 
رييجى فى أعماله مثل «نانورات روماه واغابات المتوبر نى روماه و«أحفال ووماتية». [المجم الموسوعى 
المصطلحات الثفاقية. لكاتب هذه السطرر . لوتجمان ۱۱۹۹۰م۔م۔م۔ثٹ٢٤].‏ 
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هكذا نری أن الغوص لاکتثاف خفایا الوسیقی لایشم إلا بإدراك النواحى المددة 
للبناء الوسیفی الفیاض الذى يتألف من شتى العناصر المتشابكة» وكلما جعلناها جزءاً من 
تجربتنا الفكرية والفنية زاد وعينا بها وتضاعفت متعتا بالامتماع إليها. على أنه من المنطقى 
أيضاً أن جنب عاشق الموسيقى نقد عمل موسيقى لعدم وفائه بقاصد أخرى لم یرم إليها 
مؤلفه» والا کان ذلك شبهاً بلوم ملاكم خفیف الوزن على هزیته أمام ملاکم ثقیل الوزن؛ 
ذلك أن تقییم كل عمل نا ینبثق من نطاق طبیعته وفى حدود بنائه دون إغفال للعناصر 
الهامة التى يحاول المؤلف تقدیھا فى موسيقاه. 


والموسيقى لا تقف عند حد [متاع الستمع بل هی أحد العوامل التى تؤدى دور خلاقا 
فى تطورنا الاجتماعى والتربوى» ذلك أن استجابتنا للموسيقى وان بدأت فى النطاق الحسى 
فانها لا تلبث أن تخطاه وتنفذ إلى أعماقنا الروحية كاشفة لناعن الحقائق الغامفة الى 
لاملك الكلمات قدرة التعبیر عنهاء فان للموسيقى ضوءاً سحرباً یکشف عن الأعماق الى 
تقصر عن كشفها الأضواء الخافتة AU‏ الكلام . ولا كان الفن قادرا على إضفاء جاذبية خاصة 
على التجارب الذاتية مجعلها ييرة على الفهم جديرة بالامتاع» فإنه يغدو_ على حد قول 
چون ديوى_عاملاً جوهریا فی التعلیم : "فلم تصبح أعمال الکتاب والفنانين تراثا ثقافياً 
خالدا إلا بفضل ما وهبتهم الطبيعة من قوى خاصة وملكات سامية تجمل تجاريهم الى 
یکشفون عنها فى أعمالهم قادرة على تعميق إدراكنا للحياة الإنانية وربطنا بالعالم الذى 
نعيش فيه» . وللموسيقى أهمية تربوية هائلة خلال فترات نمو النشء لان رسالتها تتحصر فى 
التعبير عن ا شاعر والآمال والأخيلة والقیم الروحية والناقب السامية التى نقصر الكلمات 
واللوحات والتمائيل عن النهرض بها وإبرازها. وإذا كانت الموسيقى لا تملك ما يملكه الأدب 
والتصوير والدحت فى القدرة على التعبير المحدودء فقد اع نطاتها لفزی أشد رحابة 
وانفساحاً وابعد غوراوعمقاء كما غدا تعبیرها آقوی من الفنون التى یقتصر تعبيرها على 
بلورة الشاعر فحب فیفلت منها الجوهر الاماسى؛ على حين تظل ا موسيقى وحدها قادرة 
على الكشف عن اللامحدود الکامن خلف حواجز الزمان؛ بل عن وجودنا نفه. 

ولو آنا أخذنا على سبيل ا ثال المشكلة الإنانية الاساسية » مشكلة وجود الاتان 
ومصیرہ: صراعه مع أحداث القئر» وكفاحه من أجل حياة كريمة وسط عالم مشحون 
بالعداء والغواية؛ ثم نهاية حياته وانتقاله إلى العالم الآخر» لوجدنا آنها إحدى الشاکل 
المطلقة التى شغلت الإنان منذ العهرد الحيقة والتى ما یزال يناقشها ويتناولها فى فلونه 
الختلفة فقد زخرت بها الكتب المقدمة والملاحم القومية الكبرى کالكاهنامة والإلياذة 


والاودییا وأساطير انش ودة الیبیلونج» كما عالجها فى جرأة کاب السرح ابتداء من 
اورپیدیس حتى يوجين أونیل: وتناولها الشعراء من أبى العلاء المعرى حتى چون ملترن» 
وكذلك فمل الصورون على اخثلاف العصور والاتجاهات الفكرية منذ يبيرو ديللا 
فرانشیسکافی لوحته الشهيرة #البعث» التى صورها فى القرن الخامس عشر إلى يول 
جوجان فى لوحته «إنى أحيبك يا مرم التى صورها فى القرن التاسع عشر . 

غير أن الاعمال الموسيقية العظيمة مثل سيمفونية بيتهوثن ا خاسة وسيمفونية برامس 
الاولی وسيمفونية تشايكوفكى الخامة هی التى تفوقت على غيرها من القنون بفضل 
قدرتها التفردة على التعبير الکین» نيما اضطر الکتاب والمصورون إلى التزام التحديد_ 
برغم صورهم المجازية والرمزية؛ وهوما یحصر خيالنا فى دائرة محدودة حتى فى الأعمال 
الكبرى مثل إلياذة هومیروس ومسرحية #الملك لير لشكبير ‏ بب الاضطرار إلى 
البحث عن معاتی الكلمات والرموزء الأمر الذى يصعب معه تطبين هذه الأفكار والبادی 
بصورة مطلقة» مد أن سيمفونية بيتهوقن هى من صمم الفن المطلن الذى يجعلها فى غير 
حاجة إلى شى خارج موسيقاها ليفر مغزاها. ثم إنها تعنى عديداً من الأفكار عند 
مختلف ال اس؛ فعلى حين يرى البعض أنها تعبر عن تحدی الإنان للقدر وصراعه بین 
اباس والأمل» يرى البعض الا خر فيها صيحة انتصار الانسانية؛ فى حين رای ا حیل 
المعاصر للحرب العالمية الثانية أنها تمثل انتصار روح الإنان على قوى الشر واليأس . 


وإذ كانت الغاية الرئيسبة للفن هی «النعة» بعتاها الحرفى أى إشباع الحس كما يقول 
العشی . فان ثمة طرقاً مختلفة للاستمتاع بالموسيقى على غرار الطرق العديدة للاستمتاع 
بالحياة» فإلى جوار الحعة الحسيّة التى يعدها العض أعظم أهدافها هناك أيضاً اٰكمة 
الذهنية . وفى الحق إن الموميقى تملك جاذبية حمية من خلال إیقاعاتھا ومیلودیاتھا وسحر 
أنغامهاء فإذا بنا نرى أن ایقاعات دقات طول البدائین نوثر فى أضعف الناس إحخاما 
بالوسیقی» وإذا بنا نستجیب لجاذية اللحن العاطفى olay‏ النفير القوى أو لجاذية أنغام 
الوتريات بأصوانها التخفیة وراء AS‏ الرنين. كذلك تملك الموسيقى قوة جذب ذهية تحقق 
لنا المدعة من خلال إدراكتا للكيفية التى تم بها بناؤها وكيفية ٹموھا بصورة منطقیة حتى 
بلوغها الذروة عند ختامهاء وکیفیة تنويع أجزائها وربطها فى صورها ا منوعة الوحدة فى 
آن » وهی متعة شيهة بسعة رجل الفكر التى لا يتشهرهاإلا فى جولاته الفكرية وحدھا 
دون إحاماته الجسدية. 

وقد تبدو المقطوعة الوسبقبة أو اللوحة الفیة أو القصبدة الشاعرية التى بصوغها 
المنان وكأنها شكلت نفها بتفها دون جهد شعورى من الفنان» فى حين هی فى ا حق 


نتيجة إحساس مؤلفها بمنعة كبرى فجرتها فى أعماقه نکر: أو انفعالة وجدانية لا هلك 
مقاومتها هی فى الحق منحة ربانية. وقد یکمل العمل الفنى خلال هذه الاتفعالة کاغانی 
شوييرت وسیمفونیات موتسارت. أو بعد فترة طويلة من الجهد الإبداعى كسيمفونية 
برامس الأولى وفصيدة فاوست cai yd‏ وقد تر سنوات بين بدابة عمل فنی ونهايته على 
غرار تشیید الكاتدرائيات القوطیة فی المصور الوسطی وتأليف مللة رباعية ام 
الوسيقية لرتشارد فاجنرء ومع ذلك تبقی متعة إبداع هذه الأعمال متصلةء وهی المعة التى 
ملكت على الفنان مشاعره حتى حفزته إلى الرغبة فى إشراك الأجيال الحعاقبة فى 
الاستمتاع بشمار ملكة إبداعه الکنونة ومهارة صیاغته وذلك OY‏ متمة المشاهدين 
والمتمعين والقراء للاعمال الفية اما تبلق من مشاركتهم الفنان الخالق فى متعة إبداعه» 
وفى إحسامهم بانفعال ذهنى ووجدانی شبيه بانفعال الفنان لحظة إبداعه وإن كان أدنى 
درجة . وإذا كان آلدوس ھکسلی قد ذهب إلى أن الوسیقی هی أقل الفنون اتصالاً بالعالم 
الواقعی : وأنها مثل الرياضيات تنتمی إلى عالم الوجدان وأن هذا العالم الوجدانی أقدر 
بالتالی على فهمها واستدرار المتعة منهاء فهو فى حقيقة الأمر لم يأت فى هذا التفير 
بجدید فقد سبقه الفلامفة الإغريق القدماء إلى الربط بين الوسیقی والرياضيات فكانت 
إحدى مكونات عناصر #الحكمة الرباعية» التى تفع الوسیقی منها فى المرتبة الثانبة . ومن ثم 
يبغى أن تعلم كيفية الاستماع إلى الوسیقی لا بآذاننا نحب وبل بوجداتنا أيضاً» إلى 
جانب دراسة قواعد البناء الوسیقی التى تمثل إحدى الوسائل المعينة على نفهمها عن طريق 
شعورنا اللاواعی؛ فمن العسیر إدراك المعنى التام للموسيقى الا عن طريق تحليل أجزائها 
البنائية وتقیمها بوصفها إحدی التجارب الإنانة . 

وهناك جانب آخر تختلف فيه الوسیقی مع ساعداها من الفنون هو أنها تحتاج إلى 
إقامة الصلة بين وجدان المؤلف ووجدان الستمع- کما سبق القول - إلى طرف ثالث یقوم 
بأدائها وهو العازف أو الغتّی أو القائد [المايترو]» على حين تقوم الأعمال الفنية الاخری 
ذاتها بإقامة الصلة بین نكر المؤلف وفكر القارئ أو المشاهد دون وسيط کالشعر والنحت 
والتصویر والوسیفی عادة ما تحتاج إلى إعادة خلقها كل مرة عن طريق الأداء حتى تصل 
إلى المستمعء رهذا هو ما أضفى اأعمیة كبرى على من بقوم بأدائها لان الاداء السئ يغير 
طابع الموسيقى ويشوه مقاصد الژلف» ثم إن التأثير على المتمع إنما يعود إلى الطريقة التى 
یفتر العازف بها الوسیقی . فبعد سنوات عاش العالم فيها على الاستماع إلى الموسيقى 
على نحو موضوعى مرسوم فرضه الما ترو MUS‏ آرتورو توسکانیی: إذا بالأمور 
تختلف فنعود نمع الموسيقى بأداء تعبيرى مطلق على يد فلهلم فورتقاتجلر الذى كان أداؤه 
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هو التجسيد ان للتقالید الرومانسية الالمانية: فلم يلتزم بنص الكراسة ا مرسیقیة حرفياً بل 
مضى إلى ما وراء الالحان باحثاً عن جوهرها الخفى الذى یضفی على الاداء الموسيقى روعة 
وجلالاً؛ بحس المستمع وكأن عناصر الموسيقى جميعاً نابعة من ذانها لا طارئة عليهاء 
فلقد وهب فورتثانجلر قدرة یطرع بها عصى الا حان وأعفدها فتبدو منسفة فى بناء مرسيقى 
تسوده الوحدة الرابطف رأصبح ماطبع عليه فورتقانملر من حرية صنة لازمة لاسلوبه وان 
عدها البعض من الشطحات . وندیاً كان الحديث عن الرسیقی دون الاستماع إليها أنه 
بالحديث عن مغائن المرأة رسط صحراء لاتخطر فيها نساء أما الیوم فقد Cul‏ التقدم 
العلمی عن طريق أجهزة التسجيل التحرر من الصلة المباشرة بشخص العازف» فلعبت 
هذه الأجهزة دورا هاما فى تأهيل الموسيقيين بالمماهد الشخصصۂ : كما أناحت للكافة 
رصيداً هائلاً من المقطوعات ا موسیقیة المسجلة البالغة الدفة والروعة والنقاء نستمع إليها 
ونستعيدها فى أى وقت نشاء . وبهذه الوسائل الحديثة لم يعد للمستمع الواعی عذر قى 


الامتماع اللبى أو السطحی للموسيقى بتشی بح دون أن يعى مغزاها الشعورى 
العمیق ‏ 


حقا إن الامتماع إلى الوسیقی أمر بير إذا استهدفنا الاستمتاع بها كما نتمتم بقسط 
من دنه الشمس خلال فصل الشتاء: فى حين يصبح الامتماع شاقا عصيًا حين نستهدف 
تفهم مغزاهاالروحی. لان الامتماع الواعی يتطلب دراية وجهداً كبيرين هما أماس التذوق 
الليم. ومع أهمية الأجهزة الإلكترونية الحديثة ودورها الذى تؤديه فى تحوبل أمعب 
الفنون وأعسرها إلى فن قريب النال بحذر البعض من خطورتها لأنها قد تحد من تجاربتا 
الموسيقية فر لكل إنسان أن یستمع إلى ما يريد دون ان مکنه من أن يصبح موسيقياً. 
ولاجدال فى أن الاستماع إلى هذه الأجهزة مهما بلغت دقتها لا يعدل الاستماع الحى إلى 
الفرق الموسيقية » فالتهيؤ النفسى للمتمم الجالى فى قاعة الکونسیر وتجاوبه مع العازف أو 
المغنى أو القائد أو الأوركترا واحساسه بالمشاركة فى الأداء الحى » كل ذلك يقرب الموسيفى 
إلى وجدانه أكثر مما تتبحه الأجهزة الإلكترونية؛ كما أن التاثر الطیعی بالأصوات الموسيقية 
الحية الباشرة الصادرة عن الا لات الموسيقية التى تنبض بإحاس الوسیقیین وخبرتهم 
تضيف إلى اللحن قيمة حسية إنسانیة تفوق کثیرأالقيمة القنية لجل الموسيقى سراء كان 
شريطاً أو اسطوانة. هذا فضلاً عن تأثر الوسیقی السجلة بعوامل شتى آخری وسيطة بين 
المؤلف وال متمم» فنوعية التجيل تتأثر بنوعية المواد والأجهزة المتعملة؛ كما توقف على 
|مکانیات القائمين بالت_سجیل الموسيقى ومستوى تذوفهم الفنی للموسیقی ۔ 

والوسیقی لا ترك نفس الاثر فى مشاعر الستممین على حد سواءء فكثيرون من 
الناس يتأثرون بالموسیقی من الناحيتين المية والعاطفية إلى حد مشاركة مؤلفها مشاعر 
التجرية التى عاشهاء فإذا استمعوا إلى سيمفونية تشايكوفكى الحزيتة شارکوا المؤلف أمله 
وفرحته فى البدایة ثم يأمه وقتوطه فى النهاية من خلال التلوينات الصوتبة والجاذية الاسرة 
SLY‏ ومن الناس من توقظ الوسیقی لديهم عدة ارتباطات ذهنية بعيدة عن الموسيقى 
نفهاء فقد تذكرهم إحدى الصور الموسيقية أوالإيقاعية يوم قضوه فى الريف أو برحلة 
قاموا بها على شاطیء البحرء وقد توقظ فيهم هذه الارتباطات الذهنية بدورها ارتباطات 
وجدانية خاصة بها فتتشابك جميع هذه الصور فى أذهانهم » وهنه كلها اغاط من المشاعر 
وات‌جارب التى تضفى على الموسيقى مغزى إنساتياً فيحاً . ومن التاس من یتھجون 
أسلوياً موضوعيًا فى تذوق الموسيقى ویعدونها قيمة ذاتية خالصة لا ترتبط بشئ سواها فهم 
عن فصد يحرمون أنفسهم من الاستجابة الذاتية لها ولا یعون إلا با يتصل IY‏ الفنية 
ويقصرون نقدھم للموسيقى على هذا الجانب دون غيره. ومنهم من يتجيب للموسيقى 
استجابة قاصرة لا تجملها تنفذ إلى أعماقهم إذ یتذوقونها من خلال التفكير فى طابعها 


۳۹ 


الرح ار افیف ار الدارج» وهژلاء لایجنون من الامتماع إلى الوسیقی فائدة ذات 
بال . وقد یمرض لکل ما أن يصبح واحداً من هؤلاء أو أولئك تبماً لزاجه أو لنوع 
الموسيقى التى يتمع إليهاء ولکن كيف نستطيع تبين الجمال فى الوسیقی وكيف نقومه؟ 

انقم الفلاسفة ورجال الفكر حيال مألة طیعة الجمال منذ القدم إلى مدرمتين» 
ax‏ الأولى الجمال إلى تناسق أجزاه الشىء ا رنو البه وانتظامها وتمائلها؛ وترى الجمال 
tus‏ فى الشكل والصورة الخارجيةء فإذا اکانط » یربط بین التمميم البنائی للمورة وبين 
الجمال ذاهبا إلى : أن «الشىء ا حمیل هو ما ينطوى على الوحدة والتمائل فى بناء المورة» 
وكأن العقل هو الذى صممها»ء. ومن هنا تعد سيمقونية بیتهوفن الخامسة على ميل الخال 
عملاً جميلاً لإحكام بنائها وتطور تفاعلاتھا التدرح التمر منذ بدايتها إلى نهايتهاء ولانها 
تحمل من الدلائل ما يؤكد أنها صباغة عقل جبار . 

es‏ المدرسة الشانية اشمال إلى الانفعالات التى بشیرها فى ذهن المشاهد أو 
المتمع» فالجمال عندهم لا يكمن داخل الشئ الجميل نفسه بل إن له وجوداً فيا فى إدراك 
المشاهد أو المتمع . وقد ذهب الفیلس وف سینوزا إلى أن الجمال والقبح ألفاظ لتقديرات 
ذاتية يجعلا نسمی الأشياء وفق نظرة خیالنا با جميلة أو القبيحة وبالمتظمة أو المضطرية . 
على حين يذهب كاريت فى كتابه ہما هر الجمال؟؛ إلى أن الجمال قائم حيث يقوم التعبير 
عن الشعور» وحيث بنطوى على تجربة إنسانية يشيع فيها تنسیق الأنفام أو الأشكال أو 
الالوان بصورة عفوية غير مصطنعة . ویعد أصحاب هذه المدرسة سیحفونیات بيتهوقن 
جميلة ببب قدرتها الطيعية على الإيحاء للمتمع بقوة المحنة التى يقف فها الانان 
عاجرا يتحدى قدرأ يصارعه بلا رحمة . 

على أن هناك من المفكرين من نحا منحى آخر فى تفسير طبيعة لحمال؛ فقد كان 
الإغريق مثلاً یمدون «الفاضل» جمبلاً كما بعدُون *النافم» جميلاً Lat‏ ينما اتفق 
أصحاب النزعة الشاعرية على أن الجمال مرادف للحقيقة . وعلى حين رأى الناقد 
الا جلیزی چون راسكين أن الجمال منبثق من الكمال «القدس» أو هو انعکاس له وأنه 
مرتبط بالخيره؛ ذهب أناتول فرانس إلى أن شعورنايالجمال هو مرشدنا الاوحد فى 
محاولتنا لتميز الجميل عن غيره. ویری لانحفیلد فى كتابه 3الاتجاء ابمالی» أن الجمال هو 
علاقة بين عنصرين متغيرين هما «التکوین العضوى للإنان والموضوع ا ممالی؟؛ وهو ما 
ذهب إليه أيضا جیلمان الذى ينصح بتطبيق هذه النظرة فى أحكامنا على الموسيقى؛ 


وتجب ا حدیث عن الجمال بصورة مطلقة وكان له صفات مطلقة كتكور الكرة أو حدّة 
من الإبرة» ذلك OY‏ الجمال لا يمكن أن يكون ذاتياً خالماً أو موضوعياً خالصاً أو تہجة 
مطلقة للفكر أو للشعورء أو قيمة مطلقة كامنة نی ذات الموضوع الذى يوصف بالجمال؛ أو 
أن له BLS‏ یعتمد على الشىء الذى هو موضوع التجربة أو على الشخص الذى يارس 
التجرية . 

ولعل أقرب وجهة نظر آسینها هى تلك القائلة بأن الجمال فی الموسيقى هو علاقة بين 
المستمع والموسيقى نفها: وهی العلاقة التى یکن أن تكون فیصلاً عند اختلاف الرأى بين 
محبى الوسیقی ومعارضيهاء بين عشاق موسيقى شويرت وخصومھا: بين محبى 
تشايكوفكى وأنصار موسيقى سترائنسکی . فحينما ینشب خلاف بين اثنين یری أولهما 
أن مقدمة ديبوسى «لعصر يوم من أيام جان الغاب» هی أرفى الأعمال الموسيفية لارتباطها 
بعالم حالم غريب عن عالنا الواقعی؛ على حين يعارض انيه ما هذا الرأى لانه يجد 
نيجها الوسیقی مهترثاً وطريقة بناٹھا غير المألوفة عارية من المعتى والغموض الذى یکتف 
مومیقاها مصطنم لحر فحالة فكرهاء نجد أن من المير علينا إصدار حكم مطلق مع أى 
منهماء فقد نشاطر أولهما رأيه ونّصم الآخر بضعف الإحساس حتى بات لا بتذوق إلا 
جمال النماذج التى اعنادها من برامس وبيتهوثن وأمثالها . وقد نرى Lg‏ محقاً 
وتصم الأول بالعجز عن إدراك مواطن الضعف فى الموسيقى تھی التى يتمع إليها. غير أنه من 
المؤكد أنه كلما زادت تجربة ا مولع بالوسیقی قل رهز فی الحكم عليها. وما أكثر ما يعرض 
ال تمع أن تنمحى فى عينيه معالم الجمال فى موسيقى كان بظن أنها ستبقى جميلة فى 
أعماقه إلى الأبدء كما يكتشف الجمال فى مرسيقى آخری كان يظن أنه لن يبر غورها 
قط . 

وإذا كان من الشطط الاعتقاد بان رأى الإنان فى جمال الموسيقى إلا ينبع من ذوقه 
ا خاص وحده على نحو ما ينيع رأيه فى ألوان الطعام والشراب وأموره الشخصية الاخری» 
فان هناك صفة ميزة یکن أن نسترشد بها فى حكمنا على الوسیقی التى نستمع إليها وهی 
حیویة الوسیقی وقدرتها على نقل بض الحياة إلینا وتعيرها عن حيوية الفتان لحظة إبداعه 
إياها . وكلما تاكدت هذه الصور زاد شغفنا بالوسیقی» والثابت أن المؤلفات التى عاشت 
بعد العصر الذى ابُكرت فيه تتمتع جميعاً بهذه الصفةء فلا شك أن تفاوت حيوية الموسيقى 
Li!‏ ينبع من تفاوت حيوية مؤلفها لحظة ابداعها . ومن الموسيفى التى كانت ولا شك تمع 
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بحيوية دافقة لحظة إبداعها ما سجله باخ فى موسيقى قداسه من مقام اسی صغیر؛ وما 
كتبه یتهوفن فى ميمفوئيته «البطولية»؛ وما ضمنه فاجنر آرپرا «تریستان و ایزولده»» على 
حين جاءت موسیقی برامی هادئة متمهلة عندما كان بضع الخطوط العريضة لسیمفونیته 
الاولی؛ وكذا عندما كان سیزار فرانك يبتكر آعماله العملاقة للاورغن وخاصة 'ألحان 
الکررال». 

ویری البعض أن الوسیقی العظيمة هى اللی تبض داخل حدود عنصرها الاساسى 
وهو التغمء أما إذا هبطت إلى الجلية والضجیج فحسب أو اجتثبت الفکر وحدہ فإنها ما 
تلث أن تفقد صفة الفن الشامخ» مثال ذلك بعض مؤلفات سترافشكى وغيره من المؤلفين 
المعاصرين ؛ فإنك قد تحس عند سماع بعضها أنها تير جلبة تمف شعائر الانسان البدائی: 
أو آنها تهدف إلى اجتذاب الفكر باستعراض القدرة والمهارة كما هی ا حال فى موسیقی 
اطقرس الربيع» مشلاًء وكلا الاتجاهين ينطويان على جنوح يخرج بالمادة الموسيقية عن 
حدودها الطبيعية . ومع ذلك يذهب فرب آخر إلى أن المؤلفين المحدئين كما أفادوا من 
التراث الموسيقى فقد أثروا التجربة الموسيقية لاسيما أنهم قدموا فنا حديثا يرتكز اسامه على 
القواعد التى أرماها المؤلفون القدماء فی عصر الباروك والعصر الكلاميكى المحدث . فقد 
Sly‏ ستراشكى فى التعبير بهارمونبته التنافرةعن طبیعة القرن العشرین؛ وهو تعبير 
صادق عن عصر يعيش فيه ويتأثر به ويرفضه فى نفس الوقت لطفیان تقدمه العلمى على 
علاقة الإنسان بالطبيعة وانسلاخه عنها . ثم إن الجلبة فی حد ذاتها مسألة نسبية فهى ترتبط 
بعادات الانسان وتختلف من إنسان لآخر ومن زمن لآخرء ومن يدرى فقد يألف إنسان 
الغد ما یمده [نسان الوم جلبة وتنافراً۔ ولم تكن عودة سنرائسکی إلى الان‌ان السدانی 
وتعیره عنه لا وإيقاعيًا إلا إحاسا باصالة هذا الإنان البدائی النفية وباتتاد هذه 
الأصالة فى إنسان القرن العشرين . لقد رأى سترافشكى فى الانسان البدائی تخلفاً يتشابه 
بطريقة او بأخرى مع التخلف الذى یعانی منه إنان القرن العشرين فى محنة صراعه مع 
الآلةء وهو ما تعبر عنه التغييرات الإيقاعية التى لا تتوقف فى موسيقى ستراشكى . 


وبعد فهذا كتاب حاولت فيه أن اعرف بالوسیقی الأورية نشأة وتطوراً منذ عهد 
الإغريق حتى عصرنا الذى نعيش فيه » وهو ثمرة رحلة عمر وجهد دائب وسط مراجع 
انخذت منها رفیقاً فى حلی وترحالی» وأنزلتها من نفى منزلة التقدير القائم على الب 


(لرحة )۱١‏ المايسترو Mall‏ آرٹوروٹرسکاتینی بقود الاورکسترا أثناء تتدريب 


والاعجاب وهو أيضاً ثمرة إنصات متصل وطويل لمدد كبير من المؤلفات الوسيقية» 
وشغف بحبع آثار ٹراٹھا القديم وإنتاجها العاصر . 


SUL,‏ أبخل بجهد ولم Lol‏ بطول رحلة من أجل أن أظفر بسماع مقطوعة موسيقية 
من أقدم عصور التاريخ کی آقدم قی النهاية قدر ما وسعنى من طاقة وجهد تسجيلات 
موسيقية حصبة ومتنوعة وثرية للإنتاج الموسيقى العامی فى مجموعة الأشرطة السجلة 
المصاحبة التى حرصت على أن تُسجل وتطرح بسعر التكلفة حتى تكرن بمنأى عن أى 
استغلال تجارى . 


ولم أشأ لهذه التسجیلات الموسيقية التى تتكون فى الأصل من مكتبتى الموسيقية 
الخاصة» ومن المقطوعات النادرة القدية المحفوظة ببعض دور الإذاعة التى جهدت من 
أجل تسجيلها على أشرطة خاصة» ومن المدونات التى لم تكن لها تسجيلات فعملت على 
أن تمرف وأن ُجلء لم أشأ لكل هذه حين یستمم إليها القارئ إلا أن تعطى للحديث 


النظری أبعاداً عملية يصبح بها أكثر قدرة على الاقتناع والاستمتاع : وتأخذ يده لیطوف بین 
ربوع الموسيقى فى ساعات ما تطلّب منى منوات عديدة من البحث والإنصات» فليس فى 
الوجود ما هو أروع من أن نقدم للاجيال الجديدة جهد الأجيال القديِة لیواصل الابناء السير 
على هدی الاباء فى رحلة التقدم والارتقاء. وكم كت > Lag‏ على أن یخرج هذا الكتاب 
مزوداً بتلك الاشرطة السجلة لكى يضف القارىء إلى ماهو مقروہ ماهو مسموع. غير أن 
ظروفاً حالت دون ذلك أثناء الطبعة الاولی؛ وإذا الظروف التى قست بالامس تلين اليوم» 
واذا الهيئة المصرية العامة للكتاب تبادر باستکمال الخدمة الثقافية فى الطبعة الثانية کی 
بستمتع القارئ بالشقين معاً فلها منى كل ادير . وقد حاولت جھدی أن أضع لتموص 
الاغيات ترجمات فى صباغة شاعرية حتى أمكب فى وجدان القارئ دففة من عذوبتها 
الأصلية. 


ولت انکر فى النهاية أن المراجع التى اخترتها لاستأنس بها فى بحثى ليست وحدها 
أفضل الراجم » والفقرات الموسيقية التى جمعتها لا ترجع إلا لذونى الخاص الذى شكلته 
A‏ الذانية خلال قراءانى واستماعی الطويل . فلم يكن تفضيلى لولف على آخر ولا 
لقطوعة موسيقية على أخرى |لاعن إعجاب لی وتأنر» ومن منا لم یتشکل ذوقه الخاص فى 
الجال الفنى الذى يولع به ويمنحه الكثير من وفته وفکره ؟ 

وآخیرا فائی هنا أملى عن إحاس وذوق واختیار شخصی ولم أحصر نفى داخل 
أسوار نظرية واحدة؛ إذ كنت حريصاً على أن آتبح للقارئ أن بنهل من ینایع عدة وأن يثرى 
فكره بقدر مایٹری وجدانه» ذلك أن هدفى النهائى الوصول فى امتماعنا الموسيقى إلى مرحلة 
الإدراك العقلانی للمومیقی؛ وذلك كما كررت القول قمة التعة الفبة . 

ولیکن لی عند القارئ عذرى بعد أن لقن عنى ما آردت فلا يحامبنى على شطحاتی 
فلت هذه الشطحات غير خليط من خلجات بتأثر فيها المع والبصر والحس فإذاهى 
مدر مزيجاً من هذا كله. فيها iE)‏ وعذوبۂ الشعر وملاحة الصورة وسحر الرقص 
وروعة الملاحم . 


المعادى فى ۸ يرئيه ۱۹۹۲ 


ثروت عکاشة 
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لم تكن كلمة الموسيقى تعنى عند الإغريق القدماء ذلك الفن الحدد القسمات Fadl‏ اليوم فى 
اليمفونيات ومقطوعات موسيقى الحجرة والعزف الصاحب للغناء والرقص والتراتيل الديية والدراما 
Gl‏ والاوپراه بل كانت تعنى كل إبداغ فکری وفنى یندرج تحت رعاية ربات الفنون التسعة : كليو ربة 
aul‏ ويوتيربى ربة موسيفى التاى. والارية الملهاة؛ وسیلپومینی ربة ا اساةء وإيراتو ربة 
الشعرالغنائی والاناشيد؛ وترييخورى ربة الرقصء وپولیمنبا ربة فن التمثيل» وکالیوپی ربة الشهر 
البطولى [الملاحم]ء ويورانيا ربة القلك. وكما كانت ربات الفن العذارى الأسطوريات هن بنات الإله 
py!‏ وامنیموزین؟ التى لا تنحدر من صلب الآلهة كانت الموسيقى إبداعاً يجمع بين فن الآلهة وفن 
البشرء وهی أيضاً ثمرة الإلهام الذى یله الإله زیوس والذاكرة التى تمثلها امنیوزین۹. 

كان الإغريق يربطون بين «الجمال؛ واالفضیلة٤؛‏ ویژمنون بالصلة التى تجمع بینھما أكثر ما يؤمن بها 
أى شعب من الشعوب المحضرة القديمة وكانوا يمونها US SP‏ جائرس۱) أى اتحاد #الجميل:9) 
رهالفاضل(۰۳ ویکشف لا ترتيب شقى هذا اللفظ الیونانی عن صدارة «ابحمال» ومكاته الرفيعة. 
وعلى هذا الحو بنی الإغریق أخلاقياتهم على أمس جمالية ووضعوا الفنون فى هذه المكانة الامية التى 
اثارت إعجاب جميع الناس بها وحرکت فيهم الولع بممارستها. 

ونتطيع أن نلمى أثر هذه العقيدة فيما تركوه لا من الأعمال الادبية والتحف الفنية» فإذا نحن 
نشارك اليونانيين القدماء إعجابهم بهوميروس وسوفوکلیس بعد أن اصبح فى متناولنا قراءة اعمالهم من 
خلال الترجمات ا حدیدةء كما لا يقل إعجابنا الیوم بمتكرات النحت التى آنمزها فيديار0) 
St yy‏ یتیلیس(*) عن إعجاب الإغريق بها منذ آلاف النين» غير أنه قلما يفكر حتى آشد الناس إعجاباً 
بعبقرية الاغریق فى موسيقى اليونان برغم أنها كانت فنا بشغل مكان الصدارة» إذ يدو الإغريق لأكثرنا 
شمباً موهوباً حافلاً بالشمراء والفلاسفة والمؤرخين والمثالين والعماریین دون أن تد فكرنا إلى أنه كان يضم 


العديد من الرسیقین . والمجيب أن اليونانين أنفهم قد أولوا فنونهم التشكيلية اهتماماً اق ما أولوه 

لنجزاتهم الموسيقية؛ حتى يكاد الأدب الیونانی الکلاسیکی یکون خالا من المعلومات التی تدور حول 

الحت والعمارة الإغریقیة على حين زخر بالحديث عن المرسيقى الیونائیة . ولم يكن للإغريق ربآت للفنون 
التشكيلية» فإذا ما قصدنا بهر الآلهة باحئين عن صنو ل «آپوللو موزاجییی») آی راعى ربأت الفنون فى 
ميدان الفنون التشكيلية لما وجدنا سوی هيفايستوس”" الأعرج إله النار والحدادة وأشغال العادن والفنون 
الآخری التی تستخدم فبھا النارء والذى لم يكن فى الحقيقة إلا صانع الاسلحة لاهل الأويبرس*) دون أن 

وكانت حكومات الیونان بكل ما تحمله من تقدير لمكانة الموميفى تعد فواعد الوسیفی وتنظيمها من 
مهام الدولة» وتهب ا مرسبقیین مكانة مرمرقة فى مضمار الحياة حتى وصف الشخص الثقف المتاز بانه 
موسيقى » على حين قيل عن غير الثقف (إنه غير موسیھی٤ء‏ بل لقد امتدح الشاعر «بذار» عازف المزمار 
البارع ميداس الاجريجتتى”) بالاسلوب نفه الذى یتدح به البطل الغازى. وكانت الموسيقى تشغل 
مكانة هامة فى الشعر إلى الحد الذى جعل أفلاطون يعد القصص الشعری هزيلا إذا تل نرا وجرد من 

جمال الاطار الموميقى » كما ذهب إلى أن الملودية HL‏ من BW‏ عناصر؛ هی : الألفاظ والهارمونة* 

والإيقاع** وقد ظل اتحاد الألفاظ بالمرمیقی فائماً حتى القرن السادس عشر عندما ظهرت موسيقى 

الآلات التى تُعزف وحدها دون كلمات تماحهاء والتى كانت مع ذلك تعزف ا حاناً غنائية قدية أخذت 
الآلات فيها تترتّم على النحو الذى كانت تتغنى به الاصوات البشرية . وما تزال مراجعنا عن ال موسيقى 
الإغريقية هی المراجع الأدبية والشهرية والدرامية والصور والمقالات التى توضح أشكال الالات 

راسالیب العزف عليهاء وبعض الماذج الوسيقية اکثید آپوللو» الذى وضع حوالی عام ۳۰۰ق . م 

رتم اک اف أجزائه متفرقة بعبد دلفی ثم أعيد ربطها وفق السیاق النطقی خلال عام ۱۸۹۳ (فقره ۱ من 

التجيل الموسيقى)''). 

Harmony 8‏ الهارمونية هی تألف الاصوات رامیا بحيث تمع كلها فى طرقة واحدۂ: وقد يكون التألف متجاتا ار متجاتفا Lane‏ 
بری الولف لإثارة اتباه الستمم واستقطاب متابعنه للعمل الموسبقي . وهكذا ترالى الشجممات الصوئية الى نمزف فى وقت 
واحد؛ ويكون لهذا التابع تأثیر نفى يله المؤلف ویشکل به الإحاس الوجدانی للخط اللحنی الذى يلتصن بأذن الستمم: وهر 
فى أغلب الأحيان القطاء القمی الذى تدعمه هذه التالفات . [م. م- م. ث] 

Rhythun ٠#‏ الكلمة مشتقة أصلاً من اليوتانية phuthmos‏ ببعنی الحريان أو ادن . والقصود به عامة عو الشواتر المتابع بين حالی 
الصوت والصمت أو النور والظلام أوالحركة والكرن أو القرة والضعف أو الضفط واللین أو القصر والطول أو الإمراع والإبطاء 
أو الشوثر والاسترعاء إلخ . فهو يمثل الملاقة بین الجزء والجزء الآخرء وبين الزه وكل الاجزاء الاخری للائر الفنی أو الاديي - 
ويكون ذلك فى قاب متحرك ومنتظم فی الاسلوب الادبی أو فى الشکل الفتي . والإيقاع مقة مششركة بین القنون جمیماً بدو 
راضسة فى الوسیقی والشعر والنثر الفنى والرقص؛ كما بدو أيضاً فى كل الفنون المرئية ۔ فهر إذن بمنزلة القاعدة التى یقوم عليها 
أى عمل من أعمال الأدب والفن . ويستطيع القنان أو الادیب أن يعتمد على الإيقاع باتباعه طريقة من ثلاث : التكرار أو cates‏ 
أو الثرابط [معجم مصطلحات الادب. د. مجدی وهيه]. 
والإيقاع فى الوسیقی هو تقسیم الزمن بقرات تنوالي» فتحدد شكل اللغم [م. م. م. ث]. 
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dey‏ أداء لحن نشد أبوللو مط أملوب العزف على آلة الأولوس » فالنغمات التى تشدو بها المغنية 
على الحروف المنحركة نغمات طويلة عدودة يحكم طولها القیاس الشعري دون أية مصاحبة إيقاعية 
خارج الغناء ذاته . وفى (الفقرة ۲ من التسجيل الوسیقی) نستمم إلى نشيد أبوللو من جديد على آلة 
الأولوس [الفلوت] دون غناء یصاحبه. واكسجیل من شطرين: شطر يشدو فيه الفلوت منفرداً بنغم 
شجی حزين من الأوکتاف!*) الرخیمء وشطر يليه يفنى فيه الفلوت بنغم من الأوكتاف الصداح بمصاحبة 
di‏ الهارب . أما الصاحبة على آلة الهارب فهى إضافة متحدثة على أصل هذا النشيد» إذ لم يكن 
الإغريق فى تلك الأزمنة الحيقة يعر نون هذا النوع التقدم من التآلفات الهارمونية التى تؤديها الهارپ . 

ويمكن القول بأن الوسیقی كانت فناً رفيعاً عند الاغریق القدماء لأنهم كانوا یمدونها جزءا من 
اليج العاطفى والفكرى والاجتماعى وذلك لإيمانهم بارتباط الفن بسعادة الفرد والجتمع» وبأن 
الموسيقى نعکس نوع الحكومة القائمة وفقاً لا ذهب إليه سقراط ؛ بل وبأن تفیر دواوين المقامات الموسيقية 
یغیر کافة الشرائع الأساسية للدولة . کذلك استخدم الإغريق الممطلحات الوسيقية فى وصف صحة 
الانسان وأحواله وحياته؛ فالعيد عندهم «فيشارة متقة الانفام»۰ والشوتر الأعصاب «مشدود 
الأوتارة؛ والعتل مزق الارتار». وإذا آرسطو يستخدم کلمة #کاثارسیس مجازیا ويعنى بها عملاً 
فيولوجياً عنيفاً لامترداد العافية أو التطهير بتخلیص الشاهد أو المتمع من الانفعالات الضارة با یژدی 
إلى التوازن الفسی عن طريق الموميقى والدراما. 

ولقد حلقت عبقرية اليونان فى عصريها العظيمين الھبلبنی والھیلینتی [الإغريقى والتأغرف] ترائاً 
مو سيق ا متكاملا ظل خلال قرون عدة يشارك فى تثقيف الأجيال التالية بطابعه الشامل وبقوة انتشارہ. 
ریمی الورخرن أول هذين العصرين عصر «الموسيقى الیونانیة القديمة» التى يطلقون عليها باطة 
«الموسيقى الإغريقية»» ويمون الثانى عصر الوسیقی اليونانية فى بواكير القرون الوسطى» آو ٭عصر 
الموسيقى البيزنطية». وتتجلّی آهمية العبقرية اليونانية فى تاريخ الوسیقی بقارنة إنجازات العصرین : ففى 
مجال الآداب والفنون نجد أنه یصعب التفرقة بین اليونانية الوثبة واليونانية السيحية بعد أن استوعبت 
الثانية ثقافة الأولى الواسعة الثراء . ومن الطبيعى ألا تغير فجأة مظاهر الحياة اليومية وعاداتها الحأصلة 
منذ أزمنة بعيدة بين عشيّة وضحاهالمجرد ظهور نلفة جديدة للحياة Lely‏ یتم مثل هذا الأمر خلال 
فترات طويلة من الزمان. وهكذا مارس الميحيون الیونانبون الأقدمون نفس النهج الوسیقی الذى 


ع الأركتاف أو الديوان هو مسافة موميقية يكون أحد حذيها جوابا أو قراراًللآخرء وتحصر بينها عددا من الدرجات فى اللم 
الوسیقی [م. م. م. ث]. 


مارسه أسلافهم الوثتيون» وهو ما أكدته #بردية SIO) gos Syl‏ اکشفت عام ۱۹۲۲ لاشتمالها 
على نشید ميحى من القرن الثالث يتبع تدويئه الوسیقی ووزن شعرہ وميلوديته قواعد الموسيقى تھی البوناية 
الکلاسیکیة فى عصر ما قبل اليحية. كما أن الوسیقی البيزئطية برغم وضوح سماتها الذانية التى تدفع 
إلى الاعتقاد بأنھا فن فائم بذاته تتضمن قواعد مشتركة بينها وبين الموميقى اليونانية القديمة ما يجعل 
كليهما مرحلتين لموسيقى واحدة هی الموسيقى اليونانية» فكلاهما یعتمد على الشعر ولا يكن فصلهما 
عن قواعد العروض الشعرى . ولهذا كان تاريخ القوالب الموسيقية اليونانية فى جملته هو تاريخ الشعر 
البونانى نفه لان كليهما متصل بالآخر فى وحدة لا تنفصم عراها لم تتمر خلال عصر الکلامیکیة 
القدية فحب UL,‏ امتدت أيفاً إلى القرون الوسطى. كذلك لم تكن سيطرة الیلودیة" دون 
اللوليفرنة** فی كل من الموسيقى الوناية القديمة والموسيقى البيزنطية مجرد حدث من الأحداث 
العرضية وإنما كانت صفة أصيلة فى كليهما. 

ويطوى العصر الأول للموسيقى اليونانية إثنى عشر قرنا بدأت منذ حضارة ما قبل التاريخ القديمة 
واستمرت حتى الفرن الرابم الیلادی . وهی a‏ امام المؤرخ صعاباً يش عليه تخطيها لانه لا بجد بين 
يديه إلا القليل من الا نحازات الموميقية الیوائیة التى لا نزيد عن إثنتى عشرة مقطوعة موسيقية مجلة 
بالتدرين الموسيقى الإغريقى ومعظمها غير مكتمل » كما أنها جميعا ترجع إلى العهد الأخير "2 قى 
حين تنعدد من جهة أخرى المصادر الادبية التى تسمح لا بتكوين صورة تقريبية عن الحياة الوسيقية 
الیونائیة. 


على أن أهم ما أمهم به الإغريق فى مجال الموسيقى هو اكتشافهم الخالد للقيم الرياضية للأبعاد 
الموسيمية ا یلودیة التى قام عليها الاصاس الحسابى لنظرية الموسبقى والذى ربطوا بينه وبين الظواهر 
الطبيعية والكونية. ويعود الفضل الأول فى هذا الشأن إلى الفیلسوف پشاجوراس OAV)‏ ۵۰۷ ق . م) 
المولود بجزيرة صاموس والذی طاف ببلاد عدة وأقام بمصر طویلاً ثم استفر بمديتة يونانية بإيطاليا تدعی 
الآن «كروتوناه وان بها مدرمة هامة للعلوم الريافية بعد أن قام بتجارب فى غلم الصوت 
لاستخلاص صبغ رياضية ترد إليها جع بع العلاقات الفيزيائية» ولعله استخدم مطارق وسنادين مختلفة 
الاحجام أو آلة ذات وتر واحد مشدود إلى صندوق صوتى يرتكز الوئر فيها على قنطرة مخشبیة متحركة 
تحدد طول الوتر واختلاف درجة رئنه . 


Melody ©‏ المبلودية ار اللحن هو ا خط اللحنى أو تفم المزف ار الغناء سواء أكان وحده أم مصحوباً بأنقام هارمونية . وعتاصر 
الوسبقی الثلاثة هي : اللحن رالإيقاع رالهارمونية [م. م. م. ث]. 

Polyphony ۵‏ هى تمند الخطوط Cail Cll‏ رفن طبقات الأصوات بشرية كانت ام آلبة مع الاحتفاظ بسافات سحددة بين 
ol‏ اللغمبة للختلنة . وللرلِفونیۂ اشاط تعتمد على إبراز الباين بین تلك الطیفات [م. م۔ م. ث ]. 


ولم تلبث أن ظهرت ثلاثة سلالم موميقية إغريقية ھی 

۱-السلّم الدياتونى (التظم)۲۱۳۱. 

OCS الکروماتی (اللون أو‎ Ly 

COC Jal all) المتعادل‎ LIT 

ثم أخذ الإغريق فى تنمیة هذه اللالم الثلائة بحيث یشتمل كل منهما على ثمانية أنغام متعاقبة -[ما 
صعوداً ابتداء من نغم الاماس حتى جوابەء وإما هبوطا من الجواب حتى نغم الاساس- کما راعوا 
تقسیم السلّم فى الوفت ذانه إلى قسمین سمی کل منهما #جنس» أو «تيشراكورد» [أى باليونائية : ذو 
الأربعة أنغام]. ولقد كان التفكير فى النظريات الموسيقية عند الیونان مرتبطاً بتطور آلة اللیرا حيث يتكون 
الجنس «تیتراکوردا من أربعة أصوات مثلما تکون آلة الليرا من أربعة أوتار. 

ووقق الإغريق بعد ذلك فى تحديد سبعة دواوین مقامية OUTST‏ بلغت شهرتها حداً جعل 

بعض الوسیقیین الغربيين المحدثين یصرغون مومیقاهم منها مل دیبوسی فی مقطوعة صور بجر8 
وریسپیجی فی قصیدہ اموسيقى ناوات روما . وهذه الدواوین أوالقامات هی : : الذوری] 3ك وما 
تحت الدورى2147 والفریچی(۰۲۱۹ وما تحت الفریچی(۱۰/: واللیدی(۰۲۳۱ وما تحت اليدى7”".: واللیدی 
الخلط(۲۲۳. 


وقد ربط الاغریق بين القامات الوسيقبة وبين ا حالات الشمررية على نحو ما نربط نحن الیوم بين 
اللمين الکیر والصفیر» وكانوا یعدون المقامين ما تحت الدورى وما تحت الفريجى معبرین عن الحنان» 
وما تحت الليدى التخفض ge ie‏ الشّجنء والاوری معبّراعن السيطرة والروح العكرية» 
والفریچی عن التکاسل: cay‏ عن الأنوثة Lapa‏ والفرح والشرثرة» واللّیدی الختلط عن الحزن 
العمیق والکابة» كما كانوا یؤمنون بأثر المرسيقى الفعال فى شناء الأمراض » فضلاً عن أن الیونان كانت 
أول أمة تخوض عیدان الموسيقى النظرية . 

وكان الإغريق آول من ابتكروا طريقة للشدوين أمكن عن طریفها حل رموز النماذج القليلة التى 
حفظها لنا الزمن من بين مقطوعاتهم الموسيقية . وتقوم هذه الطريقة على أحرف من الأبجدية اليونانية 
القدية فكان كل نغم يدون بحرفين: أحدهما للالات وال خر للاصوات العنائیةء غير أنه لم يكن لهذه 
الحروف أى معتى إيقاعى إذ كانت مقصورة على تحديد النفم دون مدته الزمبة» ونضم (اللوحة ۱۵) 
ندويناً لللم الدیاتونی الكامل OO‏ 

وثمة أناشيد إغريقية معة مسجلة بالتدوين الموسيقى الحديث على أماس ما ابتكره الإغريق الأوائل 
من رموز(۲۲۹. وتميزت الإيقاعات الموسيقية عند الإغريق بنفس خصائص الشعر كماً وکیفاًه وتكونت 


(لوحة ۱۵) تدوين اللم الديائرتي الكامل ومفابله بالاحرف اللاتينية الطبقة في البلاد الأنجلو مكمونة والألمائية 
وبعض بلاد وسط أورياء ومقابلھا بالندوین عن طریق النوتات RAN‏ 


من وحدات مختلفة فى الطول والقصر لا نی القوة والخفوت؛ وتكونت کل وحدة فياسية إيقاعية من 
عنصرين آحدهمانبض متجه إلى أعلى يسمى آرسی(۲۱) 
ر" بغض النظر عن عدد التقرات فى أى منهما وكانت عادة إما نفرتین أو ثلاث أو حمس 
نقرات. وعرف الإغريق أوزاناً إيقاعية عديدة أهمها: الحربى [اليرى أو الفورجوسى)]*"'» 
ga hy UN, OP UL‏ والتروخی(۳۳ ای اللولبى والداكيلى أى الأصبعى OTD‏ 
والبايون أو الکریتی(۳۸» 


وكان من بین التقاليد التبعة تزاوج الأوزان الإيقاعية المألوفة من أجل تكوين WUT‏ إيقاعية مركبة فى 


والآخر نبض متجه إلى اسفل يمى 


أشكال متعددة» ويسمى النمط الذى تتكون صورته من وحدتین زمنيتين [أى نبضتين إيقاعيتين] التمط 
#الثنائى؛ أو اداي ودى**". كما بسمى النمط الذى تتكون صورته من ثلاث وحدات زم الامط 
«الثلائى؛ أو Mga pal ae‏ وقد تكون الوحدات الزمنية النى تتالف منها الأوزان طويلة فى مدتها أو 
قصيرة شأنها شان الوحدات الزمنة الوسيقية الحديثة التى تحدد الدة الز مية للنغم . 

وقد اتشرت فى البونان القديمة ألتان رئیسپتان نحزب لکل منهما أنصارء إحداهما وثرية هى *اللبراه 
والثانية مزمار مزدوج ذو ريشة من البوص هو *الاولرس». وتعد الليرا أوغل قدما من الأولوس تناولتها 
الاس‌اطیر فى صور شاعرية فجعلتها تغط من بد أورنيوس فى البحر وتجرفها للیاہ إلى جزيرة 
ote‏ كما روت كب الادب الاغريقية القديمة أن الطفل الإله «هیرمیس؟ ذبح سلحفاة وشذ على 
محارتها أوناراً من أمعاء ثيران سرقها من أخيه «أبوللوه؛ وهی القصة التى توصی بامتخدام آلة الليرا فى 
طقوس عقيدة اپرللو . 

وتربط بعض الصادر الادية الإغريقية القديمة بين آلة #الليرا» وبين الاغریق مزدرية الاولوس بوصفه 
آلة الطروادین وحلفائهم الاسبویین» على حين تحدث نصوص أدبية آخری عن «الليرا؟ بوصفها الآلة 


oY 


(Vay!)‏ القرن «جان الغاب» الراقص الل وب لپراکتیلیس ورشمه میکلانچلو . متحف آوفبتزی بقلورنا. 


المصاحبة لإنشاد شمر الملاحم البطولى والشعر الغناتى (لوحة ١٦)ء‏ وعن «الاأولوس» بوصقها آلة 
تصاحب إنشاد الرثیات والكورس السرحی (لوحة ۱۷)ء وعن أنغاط شعرية أخرى تُتعمل فيها الآلتان 
بالتبادلء وان لم تحدثنا عن الیلودیات التى ابشکرت وقتذاك لمصاحبة إلقاء الشعر حتى بتنا لائملك ا حزم 
بشی عن طريقة أداه الشعر الهومیری لأن هوميروس لم يذكر للأسف لنا شیثاً عن مصاحبة الوسیقی 
للشعر. 

ولم تختلف الليرا الإغريقية من حيث شكلها كثيراً عن اللیرا الفرعونية؛ فهى تتكون من صندوق 
يطل منه ذراعان ينحنيان إلى الأمام ويصل بینھما قضيب أفقى SLE‏ عليه الاوتار فى وضع رأسى على 
امتداد المندوق دة إلى قنطرة [هَرسَة] تؤدى دورها فى نقل اهتزازات الاوتار إليه (لوحة ۱۸)۔ 
وكانت الليرا تُعزف عند الآداء المنفرد بالآلة بأصابع الیدین كالهارب: آما فى حالة المصاحبة الغنائية 
فکانت تُعزف بأملوب غريب يشبه اسلوب عزف الطنبور النوبی فى أعالى النيل حيث تعمل اصابع اليد 
الیسری على كم الأوتار واحداً واحداً فى الجهة المقابلة لليد الیمنی التى تغمز أصابعها الاوتار» وبذلك 
لامع منها الا صوت وتر واحد فقط على التوالى. ومن آلة اللیرا اشتقت القيثارة الكبيرة بصورها 
ا منوعة التى تعد الهارپ المنحنية إحداها والتى تطورت عنها الھارپ الحديثة» وما لبثت الليرا أن 
أصبحت آلة الهواة كما غدت القيثارة الكبيرة والهارب آلتى المحترفين المهرة . 


أما آلة «الأولوس؛ أوالمزمار المزدوج التى ابتكرها ھیاجنیس ومارسياس الفریچیان والتى يعزو 
الؤرخون الجدد ظهورها إلى آمیا الصغرىء فقد تزعم أوليميوس الفريجى أنصارها فى مواجهة «أولين؛ 
من لیا الذی تزعم أنصار الليرا. وكانت للإغريق آلات نفخ أخرى مل آلة السالینکس التى تتألف من 
& مستقيمة من العدن أو التحاس بحهی أحد طرفيها بوق والآخر بم دون أن تکون بها ثقوب أو 
مكابس على الطريقة العصرية ويضم مبسمها ريشة مجوفة تُحدث صوناً مزمارياًء ومثل مصفار 
پان“ الذى يتألف من عدة أنابيب من قصبات البوص ذات أطوال مختلفة مضموم بعضها إلى بعض 
وهى الآلة التى كان يتخدمها الرعاة. 

ومن العسير تحديد كيفية استخدام آلة «الأولوس» فى مصاحبة الأصوات فى الغناء غير أن دراسة 
النصوص القديمة تكشف عن أن آلة الأولوس قد استخدمت فی التصديرات الوسیقیة(*۳) وفی الوسیقی 
الفاصلة(۳۹) Od ott,‏ وأن مصاحبها للاصوات الغنالية كانت تقوم على ترديد نفس الأنغام مع 
المغنى ومن نفس طبقانها یونیزون»(۱؟) أو بعزف (إجابات» هذه الأنغام EME SES it‏ أو بعزف 
نغمات تختلف عنها بالقدر الذى كانت الاذن الاغريقبة تحيغه OM SLT‏ وذلك فی الحدود الضيقة 


(لوحة ۱۷) آنية خزفية إغريقية اكراتيرون»: مايناديس ترتص أمام الاله باکخوس على أنفام الناى . متحف تارنتوم . 


التى كان بسمح بها الأملوب ا تعدد الانشاد من أنغام مختلفة » وكان وقتذاك مایزال فى مرحلته الاولية 


عند الإغريق وسموه «بالهيتروفرنية»9©!). وعلى الرغم من قلة شان آلة الفلرت الافقی فإنها كانت 
مدمملة فى المصاحبة الغتائية كما تدل من أحد النقوش البارزة من القرن الثانی قبل ا لاد ۔ 


وقد ارتبط فن الرقص عند الإغريق ارتباطاً وثيقاً بفن الشعر وفن الموسيقى إلى الحد الذى لانکتمل 
معه صورة الموسيقى الإغريقية دون اعتبار الدور الذى كان يؤديه الرقص . والراجح أن یکون الرقص قد 
نكأ بوصفه أحد الطقوس السحرية الرامزة إلى غرائز الشياطين أو إلى الغريزة الجنسية» ثم انتقل إلى 
مجال التعبير الإيقاعى مثلما انتقلت الأغنبة من أنغام التعاويذ السحرية إلى صورتها الفنبة المتقلة مع 
احتفاظ الرقص ببعض آثاره الطفية حتى عصرنا الحالى . وقد ارتبط الرقص ارتباطا أسامياً بالدراما 
الإغریقیة التی تعد أرقى وسائل التعبير فى عقيدة ديونيوس. حیث بعکف الكوروس على إنشاد الشعر 
إلى جانب أداء الرقصات النى لم تقتصر على مجرد التلميح بالایقاع» وإنما كانت تعبيراً متطوراً بإهاءات 


(لوهة Ul (1A‏ خزفية إغريقية ذات أرضية ببضاء۔ 
ربة القن تعزف على القيثارة ‏ 


تفر مفمون الشعر ؛ كما كانت الدراما نختتم 
برقمات مشابهة لمسيرة المواكب وفقا لإيقاع لحن 
الير ٦‏ #الارش» (لوحة ۱۸). 

ومن الطبیعی أن تكون معرفتنا بتصميم 
الرقمات الیونائیة محدودة لان الإغريق لم 
يخلفوا لا تدوینات دیق تمميم الرقصات 
يمكن من خلالها أن نحدد ملامحهاء فقد كان 
الأسائذة يلقنون تلاميذهم الرقص فى تلك 
المصور القدية بطريقة عملية هى تأدية حركاتهم 
الب دنية أمامهم وهؤلاء ينقلونها بدورهم إلى 
تلاميذهم حين يشبون دون الاستناد إلى نظريات 
محكمة أو إلى إرشادات کوریوجرافیة مدوئة» 
وإنماهى مجرد خواطر عملة تبادلونها خلال 
مار الرقص : على حین كانت اللصوص 
الفتائية هى المحور الریی الذى تدور حوله بقية 
الفنون أثناء الإخراج المرحى القائم على 
اشتراك عدة فنون معاً. 


راقو 
مات 


ومع أن الوسیقی قد ادت دوراً هاما فى الدراما البونانية إلا أن هذا الدور مازال غامضاً وان كان من 
المعروف أن الکوروس كانت له وظيفه غنانية فى التمهيد للمشاهد المرحية وفى مصاحبجهاء وكان 
يتكون اصلا فى مرحيات «التراجيدياة من إثنى عشر فردا زادوا قيما بعد إلى خمسة عشرہ على حين 
بلغ فى #الکومیدیا» أربعة وعشرین . وكان الممثلون يقومون بالغناء من وقت لاخر أثناء تأدية أدوارهم 
التمشيلية ٠‏ على حين یستمر العزف على الأولوس خلال بعض أجزاء التمثيلية با يُضفى على الدراما 
مسحة المسرحية الفنائية . وكان مزمار الأولوس هو الآلة ا مكلّمة بالاداء الموسيقى السرحی ولم يكن 
يتخدم منه فى هذا الجال إلا آلة واحدة فقط؛ ولم يبدل قط بألة اللیرا فى الأداء السرحی . ومع أن 
آدوار الكوروس كانت قصيرة إلا أنها كانت تشكل فى مجموعها عنصرا اساسیا فى الدراماء وکان 
إنشادها يتفرق وقتاً أطول من أجزاء تمثيل الحوار الكلامى . وفی ضوء هذه الحقائق بتضح لنا تأثير 
الوسیقی على جمهور المشاهدين أثناء العروض الدرامیة . وقد يبدو هذا غریأً على مشاهدى السرح فى 


(لوحة 14( مباراة أبوللو ومارسياس . نقش بارز. المتحف القومی بأثينا. 


الفرن العشرين لغیاب النموذج السرحی القابل للتراجيديا اليونانية القدهة التى نستخدم فيها الموسيقى» 
فالاوپرا لا تشبهها بای حال لأنها فرذج مومیقی خالص وان تخللتها بعض الفقرات الكلامية» والدراما 
ا موميقية القاجترية بعيدة كل البعد عنها أيضاً. ومع ذلك ففد ابتكرت الحضارة الميحية فى العصور 
الوسطى عروض *السرحیات CaN‏ ای كانت تشبه التراجيديا الیونائیة إلى حد کیر إذ AS‏ 
من خلال العقيدة الدينية ومن الموسيقى أى من المصادر نفها ای انبثقت منها الدراما البونانية . ومن هنا 
فان هذه المسرحيات الدينية قد Od‏ إلى أفهامنا الطبيعة الفية لأتراچیدیا القديمة وأثرهاء إذ لا تبدو لنا 
تلك التراجيديا بإنشادها الكورالى» وحوارها الکلامی ؛ وغنائها النفردء وعزف مزمار الاولوس ذات 
وحدة فئية تربط أواصرها. فما زال الكثيرون من يطالعون تراجيديات سوقوکلیس وأوري دين يرون 
مر الكرام باناشید الكوروس لأنها فى تصورهم تعترض تسلسل أحداث الدراما وتهون من حدة التوتر 
الدرامى . ولقد بدأ هذا الإغفال لأجزاء الكوروس منذ عهد بعید حتى لقد زعم دیون کریزوستوم(*0) 
قرب نهاية العصر الکلامیکی القديم أن السرحیات التراچيدية كثيراً ما كانت تودی دون مداخلات 
الکوروسء غير أنه من الؤکد أن أبط نمادج الدراما وأقدمها كانت تجه نحو الوسیقی عند بلوغها ذورة 
الشعور والإثارة فى الدراماء لان الرسیقی وحدها هی القادرة على مواصلة التعبير عن الشعور حینما 
تمجز الالفاظ عن الإفصاح عن مشاعر الإنان. وإذا كان سرفوکلیی مؤلفاً دراميا بارعا یتقن حبك 
عقدة المرحية!17) والحدث الدرامی» فإن أيسخرلوس كان موسيقيًا ومؤلفاً لاغانی الکوروس؛ وقد دم 
مسرحيات تفجر مزاج جیّاش بالإثارة مضمخ بانکارہ الشاعرية» وكان عليه لكى يوفق إلى نقل هذا 
المزاج إلى المشاهدين أن يلجأ إلى الوسیفی والشعر الفنائی(۰۲*۸ وكانا فى أيام آیس‌خولوس يكونان وحدة 
لا تفصل عراهاء ومن هنا كان توظيف الكلمة والنغم والشعر والميلودية یتم فى وقت واحد. وتعد 
i>‏ «آجاهنون» لایس خولوس أروع مثال لشراجيديا لانها تنتظم العنصرين الأماسيين اللذين 
تشكلت منهما التراجيديا: الغناء الکورالی والإلقاء الردى"“ء انضم أحدهما إلى ال خر وتولدت 
عنهما وحدة فة مكتملة . 

لقد تألقت الموسبقى الإغريقية فی الأعمال المسرحية التی كانت تضم الموسيقى إلى الرقص والغناء 
الفردی والثنائى والجماعى ؛ بل إن الأويرا الحديثة لم تكن فى مبده الأمر إلا محاولة من جماعة 
«كامراتا» بفلورنا عام ۱۷۰۰ لإحياء الدراما الإغريقية. غير أنها آثرت هذا الطابع الذی تتميز به اليوم . 
وكان مؤلفو الدراما الأئییون يضطلعون أيضاً بإعداد النص والالحان ال موميقية وتدريب Creal‏ 
والاعراج ال رحی بل وأداء أحد الأدوار المسرحية . وكانت مسرحیاتھم غنائية تلعب الموسيقى الدور 
الرٹیسی بها مثل مرحية (الضارعات) لأيسخولوس*) وحتى السرحیات التى يضطرم جوهرها 
الدرامی مثل مسرحية عابدات باكخوس «باکانت» لاورپیدیس كان المخرج ‏ لكى يؤجج انفعال 


OA 


المشاهدين ‏ بدع الموسيقى تللم القياد على نحو ما يحدث حين يفيض إحساس المرء إلى الحد الذى لا 
تعفه معه الكلمات فيلجأ إلى إصدار الاصوات المهمة والإيماءات المامضةء وهو ما اتبے فاجر عن 


الإغريق وطبقه فى دراماته الموميقية OY)‏ 


وقد ظلت جماعة الكوروس تمثل بزرة التعبير الموسيقى والدرامى التى تنطلق منها العناصر الااخری 
حتى عدها نیتش الشئ الواقعى الوحيد الذى تتولد عنه المرئيات الأخرى والذى يعبر بالرمز من خلال 
الرقص والنغم والکلمات!۲*۳ وکانت أنائيد الكوروس متقنة الأوزان بالغة التنوع» ومن الزسف أنه 
لم يبق لنا من آثار الوسیقی الإغريقية القديمة غير مقطوعة كورالية واحدة من مأساة «الأوريتيا» 
لاورپیدیس؛ كما لم تصلنا من أوراق التدوين غير بردية وحيدة هتكها طول الزمنء فقد كان نسّاخو 
العصور الوسطی یتجاعلون صفحات التدوين الموسيقى القدية لعدم نهمهم لطلاميها. 

وقد عرفا من المصادر القدية اختلاف موسيقى أورييديس عن موسيقى سلفه ایسخولوس 
ومعاصره سوفوکلیس» فعلى حين تعلم «أررييديس؛ الموسيقى على يد ہئیموٹیوس٥‏ الذى كان يشل 
الدرسة الحديثة فى الموسيقى الإغريقية» تعلمها #سوفوکلیس» على يد "لامبروس؛ الذى كان ٹل 
المدرسة القديمة المنافة التى كانت آشد ميلاً إلى الزخرفة والتعقيد ما يجعل الألفاظ تُنطق بطريقة مبهمة 
تفقد النص قيمته على نحو ما تلتقطه الاذن بصعوبة فى كورال الأوبرا اليوم. أما «آورپیدیس) فقد آلف 
آناشید کورالیة منقطمة الصلة بالاحداث الدرامية مستخدما نصف البعد(؟'' وريمه فى ألحانها ما جعل 
أداءها عسيراً لا يستطيعه إلا مهرة الممنين» كما استخدم المقام الليدى الختلط الذى وصفه أرسطو بان 
حزين مغلول:2040. 

ونشأت الوسیقی المتحدثة فى الجزه الشمالی من آسیا الصفری المعروف باسم ea BY‏ وتیزت 
بلمها وبمصطلحاتها ومقاماتها وإيقاعاتها الخاصة وبالة الاولوس التى ابتكرتها. ومضت موسيقى 
فريجيا البدائیة الوحشية المثيرة للانفعالات والمحركة للنشوة والحمامة تنافس الوسیقی الدورية الرصبة 
العتدلة المتحفظة» وإذا سكان أثينا نف مون فى تميّرهم لهذين النوعین من الوسبقی» ولم يكن ذلك نتبجة 
تباین فی الذوق أو الرأی فحب» بل كان فى وائم الامر انقضاماً فى العقیدۂ filly‏ والآمال: ظهر تأثيره 
فی العديد من التمائیل ولوحات النقش البارز التی صورت الصراع الوسیقی بین أيوللو إله الاولیمپرس 
ومارسیاس الفريجى على النحو الذى رددته الامطورة التى تحکی أن الربة ائينه كانت تعزف یرماً على UT‏ 
«الأولوس؟ التى ابتكرتهاء وحين لاحظت التشريه الذى طرأ على خذيها وشدقها متعكساً على صفحة 
الماء خلال العزف ألقت بالآلة غاضة فالتقطها مارسياس أثناء مروره فإذا الأنغام الحائیة الصادرة عنها 
تلب لب فقرر أن يتحدى الاله أبوللو ویباریه فى العزف؛ غير أن أبوللو فاز فى الباراة بعزفه الرقيق على 
القیثارۃ الوقور وعاقب مارسياس على تحذیه له بلخ جلده وهو ما یزال على قید الحباة . 


وقد صور SUI‏ يرون (القرن ا لخامس ق. م) الربة ألينه وهی تطوح بِأنَفة بالآلة النى شوهت 
ملامحها الوسيمة بینما مارسیاس يتطلع إلیھا فى ذهول ‏ كذلك أبدع أحد تلامثة الفنان اپر اکتیلپس٤‏ 
(القرن الرابع ق . م) نقثاً يمور الباراة حيث أخذ مارسياس ينفخ فى آلة الأولوس فى حمامة ظاهرة 
فى طرف على حين جلس آپوللو هادثاً فى الطرف الا خر Ke‏ بقيثارته متظراً دوره ووقف الحكّم 
ينهماً فأبضاً على السکین (لوحة ۱۹). وأغفل فنانو پرجامون موضوع الماراة فى لوحاتهم وصوروا 
أبوللو منتظرا فى جانب اللوحة ومارسیاس فى وسطها وقد معصماہ وشُدنا إلى شجرة؛ وفى ا مانب 
الآخر عبد يشحذ سكينه فى ترفب يرق عواطف المشاهدين (لوحة ٢۲ء‏ ۲۱). 

وقد انخذ فلاسفة الإغريق من ا موسيقى الفريجية موقفا ممادياء كما رأى أرسطو فى الوسیقی 
الدورية رجولة ووقاراً وأوصى بها فى ترية النشء؛ واستبعد أفلاطرن من «جمهوريته الثالية» صانعی 
الاولرس وعازنيها وإن أوصى باستخدام المقام الفريجى فى فترات اللام وسماء «ألحان الحرية» فى حين 
سمی القام الذوری «ألحان الفرورة» لأهمية ترديد الجنود لها أثناء المعارك وا حروب ۔ ومع ذلك فقد 
شاعت الموسيقى الفريجية خلال العصر التأغرق ot aL gle‏ وباتت الوسیقی الدوریة الوقورة التى 
دعاها يلوتارخوس با موسیقی الرفيعة من رواسب العصر الإغريقى الغابر. 

ومالبث الكثير من أوجه النشاط الفنى التى كان يشارك فیها الواطنون دون أجر بوصفها واجبات 
عامة خلال العصر الإغريقى أن تحول إلى رظائف مهنبة خلال العصر المتأغرق يحترفها اخصائیون 
یتقاضون مرتبات مقابل القيام بهاء وتكونت جماعات مهنة آشبه بالنقابات تمى ابالفنین الديونين» 
تضم مديرى المارح والسئلین الایالیین والمغنين والراقصين والموميقين المشاركين فى العروض 
السرحية» يدربون التلاميذ الجدد ويظفرون بتشجيع الملوك الأغرقین وحمايتهم . 

وكانت پرجامون أهم مدن فريجيا هی الرکز الذى تألفت فيه الطقوس الماتيرية التى مجلتها النقوش 
والتعائیل مصورة الاتير كا يديه المنجات Gall‏ ينما تدق قدمه آلة طرق شبيهة بالصنجات مبة فى 
قدمه الأخرى وهو ي دی رقصة متهتكة يتلوى فيها جسده على الإيقاع الایونیسی العرید (لوحة ۲۲). 

وقد احتلت الوسیقی فى مدن العالم المتأغرق مكاناً مرموقاً بین الفنون حتى غدا النشء من الجنين 
ale‏ تعلیماً موسیقیا إجباريا فى معاهد العلم» ويشارك بالانشاد فى مواكب الطقوس الديئة . وكان 
أساتذة المدارس يعلمون التلاميذ التدوين اللوسیقی وإنشاد الشعر بمصاحبة القيثارة؛ كما كان كير أساتذة 
الدينة يشرف على إعداد مهرجاتات الشعراء رالوسیقین الزائرين. 

وكانت مدينة «ترال» التى أنقذها أیومینیس الٹانی ملك يرجامون من الوفوع فريسة غزو الجالاطين 
عام ۱۱۸ ق. م تقيم حفلاً رياضيًا ومهرجانًا موسيقياً منويًا تكريًا للك يرجامون . وقد اكتشفت بين آنار 


(لوحة 2١‏ ۲۱) مارسياس مغلولا إلى جذع شجرة (نسخة لأصل [غریقی يرجع إلى الفرن ق م). متحف 
الکونسیرقاتوری؛ وشاحذ الكين. متحف الأوفيتزى. < 


tay!)‏ ۲) ساتیر یسمل جلدثمر 
ومیرانکس . پرجامون. فن متأغرق حوالی 
۰ ق. م. من البرونزء متحف برلين. 


«ترال» (**) خلال القرن التاسع عشر لوحة حجرية تُفَشت عليها كلمات لحن قصير من المقام الفریچی 
مجله رجل يسمى سيكيلوس ۴۲ فوق ضريح زوجته یوتیرپی بعد نموذجا للاغنية الشعبية الرصينة التى 
تثير الشجن أكثر ما تثير النشوة» والتى يتبادل القوم غناءها فى الدور مع تبادل أكؤس الشراب (فقرة ۳ 
نے هن التسجیل الموسيقى OY)‏ 


| و 


اضحك ما وسعك الضحك 
وجنب نفسك الهموم 
نهار الحياة قصير 

وليل الوت يترصّدك 


ويلتزم آداء أنشودة سیکیلوس بالإيقاع الشعرى فإذا ا حروف المتحركة تمند فى نقمات طوال تفصل 
فيما بينها نغمات قصار تقابل الواكن من الحروف» ويعكس شجن النغم الاثر الفسی للمقام الفريجى 
الذى صيفت منه الانشودة . واثثیر للدهشة أتى لم أقع على التسجیل الغنائى والموسيقى لهذا اللحن إلا 
فى طوكيو عام ١474‏ بمناسبة عرض تمثال فنوس میلو بها معارا من متحف اللوفر . 

ولم یعرف بخلاف هذه الأنشودة الشعبية سوى عشرة أعمال موسيقية ترجع إلى حضارة اليونان 
قبل الیلاد بينها ثلاثة أناشيد من تألیف ميزوميدس **)» أحدها لهليوس إله الشمس والشانی 
لنمیزیس(۹*) وثالٹھا لإحدى ریات الفن. أما اول الأناشيد اليشوية الذى ينب إلى پندار ”۹۰ نبالرغم 
من أنه قد تكرر طبعه فى العديد من الکتب. الا أنه قد ثت بالبحث والتدقيق أنه نشيد مدسوس على 
الموسيقى الاغريقية القدية . ومما يترعى الاتباه أنه من بین الإحدى عشر مقطوعة ای انحدرت إلينا من 
الوسیقی الإغريقية واحدة منها فقط للالات» وهی على الارجح لاتمدو أن تكون مقطوعة للمران على 
آلة الليرا . 

وإذ کان للموسيقى تأثیر بالغ على سلوك الإغريق وأخلاقياتهم اهتم القائمون على الحكم بأمرها. 
ومع تطور التنظيم الاجتماعی والياسى فى دويلات المدن الإغريقية أخذت ا حکومات تفع النظم 
والقواعد للتربية الموسيقية» فإذا «لیکورجوس» مشرع اسبرطة الشھیر يفيد من تجربة جزيرة كريت التى 
أكبت الموسيقى أهلها GUS‏ فى عبادة الآلهة واحتراما للقانونء ففرض القوانين التى تجعل من التریة 
الموسيقية واجیا قوميًا على سكان إسبرطة رجالا وناء Gas‏ وکبارا. وشاعت الاغانی التى تُعلى من 
شان الوطن Gy‏ على النظام والولاء للدولة gly‏ القرائح وتثير الإلهام» كما فرفت الدويلة على 
المؤلفين صباغة حان هذه الأغانى من المقام الذوری الموحى بالرصانة والاطة والاعتدال. ووضم 
«صولون» مشرع آئینا نظام لتعليم الشاب الموسيقى كان يأمل من ورائه غرس الأخلاق الفاضلة 
والإحاس بالمثولية فى نفوس المواطنين؛ كما رآى فى سمو الموسيقى ما یحتّم قصر تعليمها على 
الائینین الأحرار وتحریم تعليمها على العید ۔ 


وقد سجل أفلاطون جمیع الانظمة والنظریات الخاصة بمكانة الوسیقی فى مجمرعة النظم 
الاجتماعية فى #جمهوریته» وفی محاورانه تیماوس وچورچیاس وفیلپرس وکاب القوانین» واعتبر 


الموسيقى أعلى مراتب الفنون لقوة الشبه بين خلجات النفس وبين سباق الالحان الموسيقية با لا يمكن معه 
قصر دور الوسیقی فى الجتمع على التطريب» بل إنه یتجاوزہ إلى بث الطماأنية فى أعماق الإنسان 
وحثه على محاولة بلوغ الكمال. فلقد رأى فى الوسیقی تعبيراً عن عالم الحى» وأنها جر يصل بین 
الظواهر ALI‏ وعالم ot fs‏ وأن دورها الأول دور تربوى فی بناء الشخصية وتقويم اللوك ما یخرج 
ممارسة الموسيقى من ححيز مشاغل الفرد الخاصة إلى حيّز آرحب هو مشاغل الجتمع العامة . كما ذهب إلى 
ان لكل لحن أو إيقاع او آلة موسیقیة أثره می على التكوين الخلقى للفرد وللدولة» فينما تشع الموسيقى 
الرفيعة الامثقامة فى الجشمم تعمل الوسیقی الهابطة على هدمه. ولقد ربط الإغريق بین الموسبقى 
الرفيعة النافعة وقواعد السلوك فإذا هم یتخدمون كلمة #الناموس6 "١!‏ للدلالة على كل من قواعد 
الانسجام ال مرسيقى النطقی الليم وقوانين الدولة ا خلقیة والاجتماعية والسياسية . 


وتتجلى أهمية الدور الذى تلعبه الموسيقى فى حياة الإغریق السياسبة والاجتماعية فى نظريتهم عن 
الاثر الحى للمقامات الوميفية» وهی التى حددت نظام الومیقی ودورها فى بناء الشخصية وفى تریة 
الإرادة وتوجيههاء فذهبوا إلى أن الوسیقی ile‏ على العمل وأنها تقيم توازناً فكريًا يعلى من شأن 
النظام أو على النقيض من ذلك قد تقوّضهء كما يمكنها أن تلب المرء إرادته فلا یمود یعی ما یفعله . 
كذلك کانوا يعتقدون فى القدرة الكحریة للموسيقى على شفاء الامراض . وهكذا بقى للموسيقى وجه 
صوفى ووجه خلقى» وان كان وجهها الصوفى مجرد إطار لوجهها الخلقى . 


كذلك ربط أفلاطون بین الوسیقی والالعاب الرباضية بوصفهما عنصرى التربية الأماسية» 
لاعتقادہ أن الإنسان مكون من عنصرين أساسین هما العقل والماطفة . ومع أنه جعل للموسيقى الهيمنة 
على الألعاب الرياضية هيمنة العقل على الجمد ذاهبا إلى أن الألعاب الرياضية دون الموسيقى يمكن أن 
تقود إلى الخاشتة والقوة. إلا أنه رای أن الوسیقی وحدها دون الالعاب الرياضية وميلة لبعث الخمول 
والتخاذل. وأوصى أفلاطون الأجيال اكعاقبة بممارسة ا موسیقی مطالبا بتقسیم ا مواطنین إلى مجموعات 
ثلاث من منشدی الکوروس أولاها من الغلمان» والثانية من الشبان حتى سن الثلاثين» وتضم الشاللة 
الرجال من سن الشلاثين إلى الستین . وامحتت دولة «أركادياه فانوناً لاستدعاء جميع المواطنين للترية 
الموسيقية الإجبارية حتی سن الثلائین على غرار ما هو متبع اليوم فى الخدمة العسکریة الإجبارية . 
رفرضت كل من tab alt‏ وهطيبة» وہائیناہ على كل مواطن أن يتعلم العرف على الأولوس كما جعلت 
الاشتراك فى جماعات الكوروس واجباً آسامیّا للشباب . 

وكان الإغريق يتبعون فى دراسة الانشاد الکورالی نهجاً ناريخيًا دقیقاء بادئین بأقدم أناشید تمجيد 
الآلهة والأبطال ومتهين بموسيقاهم المعاصرة. وانصب اهتمامهم فى مجالی الموسيقى التربوية على 
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الألحان التی صيفت میلودیاتھا من المقام الاوری الصارم الذى عدوه قوة قادرة على بناء شخصية 
التلاميذء كما اضفرا معانى شعوریة على مقامات ال موسيقى على نحو ما فعلوا حين جعلوا لكل آلة من 
آلاتهم الموسيقية صفات شخصية وفیما خلقية محددة. 

ولا کانوا قد اطلقوا أسماء تبائلهم المختلفة على اللقامات الوميقية» فقد كان من الطبیعی أن يب 
إلى كل مقام المزاج النفى الذى تمیز به القبيلة التى يحمل اسمها. ومن هنا اتخذت الموسيقى بمقاماتها 
طابعاً قوميّاء فانطوی القام الذوری على سمات القبائل الزاحفة من الشمال AN‏ بالأخلاقيات 
المالية؛ فى حين حمل المقام الفريجى ملامح اللعوب الام ےویة النازحة من الجنوب التى تمثل 
المتفعفين. 

وأقام الاغریق المسابقات الموسيقية والأدية على غرار مباريات ألعاب القوى وسباق الخیل 
والمركبات والمابقات الرياضية التى انتعشت معها الألعاب الأوليميية. وظهرت فی القرن الادس 
ق.م. الباریات الديرنسبة التی تُختم بتقديم العروض الدرامية . والراجح أن مسابقات دالراپسودیةہ 
والقاء شعر اللاحم البطولی قد نشأ بين الأيونين ثم نقلها عنهم الاسپرطیون . و NS‏ الدوريون من جزيرة 
کریت أول من أقام السابقات الوسبقية ومسابقات الانشاد والرقص فى مهرجانات عظمی إلى أن شاعت 
بعد ذلك فى أنحاء شه جزيرة البونان. ثم أخذت الهر جانات الوسيقية ابتداء من القرن الرابع قبل البلاد 
شکلین ريين: آرلهما حفلات التمثيل الدرامی؛ وثانيهما حفلات التمثيل المتفمّة مختلف ألوان 
الوسیقی والفناء . وتطورت هاه الهر جانات الوميقية خلال العصر «التاغرق» بعد أن تاسست جمعیات 
خاصة بها مثل اتحاد الفتانین الدیونیسین. وکانت الحكومات هى التى تنفق على هذه الهر جانات 
والسابقات وان اشترك بعض رجال الحكم وعلية pall‏ فى الانفاق على هذه ا حفلات : وکانت برامج 
المابقات تتضمن فقرات من الزلفات الوسيقة القديمة والحديثة ونتھی بتكري التفوقین بوصفهم أبطالاً 
على غرار الابطال التقوقین فى الباریات الرياضية . 

كذلك استخدم الاغریق الوسیقی فى ا حرب جرباً على العادة التى سادت العالم كله منذ اندلاع 
الحروب بين البشر واختصوا الاولوس با موسيقى الحربية اختصاص النفير بها فى عصرنا ا حالی. وقد 
قدم لنامؤرخو المصور اليونانية وخاصة هيرودوتوس وبلونارخوس معلومات مؤكدة عن الرسیقی 
العكرية الإغريقية. وروی لناالمؤرخون كيف غزا ملك اليديا بلاد الیلیزیین واقتحمها على أنغام 
مجموعات الاولوس وبعض الآلات الأخرى» وكيف كان مواطنو کریت یخوضون المعارك على أتغام 
الاولوس Lad‏ ونقل أحد حكام إمبرطة إلى بلاده بعض عادات سکان جزيرة كريت ومن ببنها عادة 
استخدام الاولوس أثناء المعارك الحرية لاستنهاض همم الجند فی القتال. وهكذا استخدمت Ui‏ 
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الاولرس عند fal‏ إسبرطة نی النداءات والطوابیر العسکریة التی يسير فیها الجند على ایقاعات لحن 
السیر «الارش؟. وکان العازفون بوژعون بين الجند فى مواقع محدد: تتبح لجميع الجنود سماع عزفهم 
دون أن ینجمعرا فى القدمة على نحوما یجری الیومء فإذا اشرف الجنود على المعركة انطلق ال مومیقیون 
یعزفون نوعاً من التصدیر الوسیتقی الذى یعبی ا و بالحماس الناسب ويشحل همم الجند للهجرم 
والتصدى والامتمانة فى الفتال (لرحة TT‏ 

واتسمت الرحلة الأحيرة للموسیفی اليونائية القديمة بالتجدید الفنی والتحول عن القیم العتيقة 
والمناداة بشعارات جدیدة . وقد آعرب الشاعر الغنائی تبموئیوس(440(۲۱۲- ۳۰۷ ق م.)عن هذا 
الاتجاء بقوله : «لن أتفتى بعد الیوم بقيم هرمه» فما أعذب الجديد! وکانت عفيدة ازیوس! قد احتلت 
وتتذاك مركز الصدارة فانکب الشعراء الوسبقیون من آمشال افرییس ۲۲۳۲ و اتیسمسوئیسوس» 
OC gS shady‏ وه پول دوس" (القرنان ا خامس والرابع ق . م) على ابتکار الاماط الجديدة . 

وقد طرأ حول فى ترتیب الالات الموسيقية لوفق اھمبتھاء فإذا مزمار الاولوس یتزع مکان الصدارة 
من القیثارة. كما تصدر اسم عازف الاولوس فائمة اسماء الفنانین المشتركين فى السرحیات با فیهم اسم 
الشاعر» وهو ما یثل اعترافا بالوسیقی فنا قائماً بذاته . وشاع تقدیر الهارة الفائقة فى العزف على SY‏ 
خلال القرنین الخامى والرابع تبل البلاد على نحو ما شاع بعد خلال القرن العشرین» وترتب على ذلك 
Lins‏ المبلوديات الهادئة وصدارة الملوديات المشحونة بالزخارف» وبدات عادة تنويع مقامات 
الیلودیات فى السياق الملوسیقیء وزاد العزف على الآلات کشافة وشدة. ومع أنه قد سبقت ذلك 
محاولات للتحرر من باطة الأسلوب الموسيقى القديم كان پزکیها أورييديس إلا أن كشرة الکتاب 
رالفلاسفة ائیروا ينددون بالتجديد انذى اعتبره «أرستوكسينوس1772) مظهراً للانحلال. كما تغيرت 
طریقۂ الأداء الموحد على الآلاث التى سادث فى الاضی؛ واصبح الاداء متعدد الأطراف على غرار ما 
نشهده فى أداء فرق موسیقی الآلات فى عصرنا الحديث. وشكلت مجموعات الناى peal Aly‏ والليرات 
والصاجات والآلات الاخری مجموعة واحدة تعمل معاً على غرار فرقة الالات الموسيقية . ومع ازدراء 
الحافظین لهذا التجديد فقد استهوی جموع الشعب. وطغت الیلودیات الشعبية الجذابة التى ابتکرها 
اتيموثيوس» على الفن القديم المتعالى المهيب» وإن شن عليها الفلاسفة والعلماء النظريون هجومهم حتى 
رای أفلاطون وارسطو فى موسيقاها إساءةً للفن وخروجاً على قوانينه وطالبا الدولة بتحريهاء فإذا 
الأدباء ینقمون بین مؤيد وممارض ٠‏ وإذا آرستوفانیس يضمن كوميدياته حملة معادية لهذا التجديد 
الوسیقی» كما صور «فيرايكرانى» فى إحدى مرحيانه الكوميدية ربة الوسیقی فى صورة عذراء 
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ينتصبها هذا التجديد الموسيفى . ولم بنجح ذلك كله فى أن يحول بين تيموئيوس وبين تشكيل مدرسة 
من الشعراء الوسیفین الذين نهجوا نهجه مثل «مبلانیبدس٩‏ واکریکسوس» وافرییس؟. وقد كان 
طيعيًا أن تتبری الأغلبية التی ألفت القديم للهجوم على التجديد الذى لا يمكن أن نعده مع ذلك إلا ثمرة 
للمسبرة التقدمية للموسبقى الیونائیة:.وھو الشكل الذى بقى للسوسیقی اليونانية حتى القرن الرابع 
ال مبلادى؛ أى بعد ظهور الميحية . 
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استطاع اقرجیل» أن یحدہ فى الالياذة ملامح الشعب الرومانى فى أبياته التى تقول: 

«دعوا غير كم يصهرون البرونز 

ويصوغون مه أشكالاً جذابة 

أو بصورون الافلاك الماوية 

أشخاصاً تمسك بعصی مدِيّة الاطراف 

أو يهللون مرحبين بالا جم 

ساعة تبزغ فى الآفاق. 

ul‏ انتم ابھا الرومان 

بكل ما تحظون به من رفعة وسمو 

نلدغلکم أن تتملموا . 

كيف حکمون شموب العالم» 

وفی الحق إن العصر الرومانی لم يكن الا محاولة رثابة لشعب من الفلاحين وأصحاب الاراضی 
الزراعية لغزو آوربا والسيطرة علیها. وقد بدأ الرومان زحفهم بالخروج من ملکتهم الصفیرة المرئكزة 
على نهر التیبر عام 8۰۰ ق م والاستیلاء على المناطق الجاورة واحضاع شعب «الإترومسك» الذى 
وفد إلى وسط إيطاليا من الشرق والشمال ثم شعب الیونان وشموب دجلة والفرات والقرطاچنین 
والنالء مشكلين تلك الامبراطورية الفخمة التى امتدت من بريطانيا فى الشمال إلى مصر فى الجنوب » 
ومن بلاد الرافدین فى الشرف إلى إمبانيا فى الغرب . وقد اقتضت نلك الغزوات حشد جیوش جرارة 
استلزم إعدادها منح طبقة النبلاء وكبار ملاك الاراضی سلطات واسعة ومزايا سبامية يتميزون بها على 
الطبقة المتوسطة وعلى عامة الشعب فأثروا وانتعثت أحوالهم . ومع هذا فلم تحظ الثقافة با هى جديرة به 


من عناية وشأن» إذ بقيت العقلية الرومانية عقلية زراعية تهيم بالنظیم العملى» فلم يظهر بین الرومان من 
الفتانین والادباء والعلماء مثل ما ظهر عندهم من مهندمى الإنشاءات الفخمة. ومالث الانحلال 
الخلقى أن ساد الإمبراطورية كما شاعت الکائد الياسية» فإذا الحمامة للتجارة تفتر وإذا الحكمة فى تدیر 
الشعرن المائية لهذه الإمبراطورية الواسعة الأرجاء تغيب وبدأ نجم الإبراطورية فى الافول» ومع ذلك فقد 
تطورت التشريعات القانونية وعادت بعض غاذج العمار اليونانية القديمة إلي الظهور إلا آنها اتخذت طابعاً 
خاصا لأن اختيارهم وقع على نماذج عصر انحلال الحضارة اليونانية » وليلهم الفطری إلى الفخامة 
مجانبین الذوق الفنى الرفيع » ومن ثم أقاموا الأبنة العامة المهيبة کقاعات الاجتماعات والحاكم 
«البازيليكاء والحمامات والمسارح وحلبات السيرك والاستمراضات وملاعب المسايقات الرياضية 
والجتلدات والجور الضخمة وأفواس النصر المملاقة وقناطر نقل الياه الشامخة . 

واقتصر الرومان فى مجال النحت على النفل الحرفى للمات الشخصية فى تقال نصفية ضخمة 
لأعفاء مجلس الشيوخ *السناتو» وقادة الجيوش وكبار التجارء كما برعوا فى تطوير وابتكار الزخارف 
المعمارية . ومع ضآلة الوهج الفنى فى أعمال النحت والممارة الرومانية !لا أنها مع ذلك خلفت تثيراً ملموساً 
فى الفن الأوربى خلال القرن النامع عشر . وقد حاكى الرومان الطبيعة فى لوحات التصوير كما حاولوا 
التعبير عن عمق ا ناظر الطبيعية من خلال حيل تقوم على قواعد المنظور فأنجزوا أعمالاً طليعية رائعة*. 

ولم يحاول الرومان محاكاة الدراما اليونانية بل ابتدعوا بدلا منها التمئيل الهزلى الایائی والصامت 
واستعراضات الرقص الإيمائى وألعاب السيرك والمابقات الرياضية الفخمة التى استغلّها رجال السياسة 
لإثارة الجماهير با أضفى عليها أهمية كبرى فى حياة الرومان . 

وبال لم تتطور الموسيقى على أيدى الرومان» وعلى الرغم من أنهم استماروا آفکارها وأهدافها 
من الیونان فإنهم لم ینشدوا الشعر بمصاحبة الموسيقى كما اعتاد الإغريق. ولم بشرکوا الأوركترا أو 
الكوروس فى الا عراج المسرحى وان أمندوا بعض أغنيات مسرحیة فردية إلى مغنین يقومون بالإنشاد 
بمصاحبة آلة الأولوس اليونانية القديمة التى كانت تعزف نفس اللحن الذى يتشده المغنی . 

واستخدموا الأبواق والتوبا فى الأغراض المكرية وخلال المعارك احربية. كما استخدموا الالات 
اليونائية كمصفار بان والليرا والصنجات الضخمة وشخالیل الساق فى مصاحبة الرقص الایانی الذى 
sal‏ إلى انحدار مستوی التراچیدیا القدية التی ازدادت شعبيتها مع تزايد ما تنطوى عليه من مجون 
وعربدة: كما اتجهوا إلى استخدام آلات الصخب المجلجلة من أبواق وتوبا وأورغن الامکندریة الذی 
ابتکر عام ٠٠١‏ ق مفى حلبات السيرك وملاعب المابقات الرياضية وكافة العروض الإمبراطورية 


٭ انظر : الفن الرومانى (مجلدان) ہلل تاریخ القن : العین تمع رالأذن تری؛ لماحب هذه الدراسة. الجزء الماشر ‏ الهيثة 
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التى كانت تتضمن کل ماهو وحشی مشیر لیستولی على مشاعر الجماهير كباق المركبات ونزال 
الجالدین والعارك بین سفن يقودها عبيد فى احواض مائية فسيحة ونفخ البواقين الجماعى والأمود 
الافريقية تنطلق فى ساحات الجالدة کی تصیها مهام الرماة اللخصصین ومشاهد إلقاء العبيد الحکوم 
عليهم بالإعدام إلى الوحوش أمام الجماهير المحمومة المشاعر المحتدمة الانفعال . وإنه لامر مؤسف أن 
نوى الموسيقى قد لعبت هذا الدور الزّرى فى مصاحبة تلك الحماقات البشعة التى تحاط بمظاهر الابهة 
الرومانية البالغ فيها. 

غير أنه ابتداء من عهد أوجسطسء بدأ الشعب الرومانی با فى ذلك الاشراف والطبقة الوسطی 
لبر جوازیة» على حد سواء یحاولون تنمية الفن ۰ وأضحی العلم پالوسیقی من بين اهتمامات التطلعین 
إلى الرقی الطبقی . وحوالی القرن الأول الیلادی اخشفی من الجتمع الاعتقاد الشائم بانحطاط مکانة 
الفنانين الحترفین؛ وإذا الاباطرة آنفسهم یعکفون على مارسة العزف الوسیقی بعد أن كان نشاطاً 
مقصوراً على آفراد الرقیق الأسرى الذین انحط هذا الفن على آیدیهم بعد أن تحولوا إلى طبقة دنياء وإذا 
نيرون يفرض نفسه على الجماهير بصفته مغیاء يتحمل الصيام لفترات طويلة لا يأكل خلالها سوى ثمار 
الكمثرى کی یضفی على صوته الهزيل جمالاً ويقول کیرشتاین فى كتابه «الرقص» إن نيرون حرصاً منه 
على حن استقبال المتمعين له قد اختار عدداً من شاب الفرسان ونحواً من خمتےة آلاف من الفتبان 
الاشداه من عامة الشعب دربهم على كافة أسالیب التثشجیع بأنواع مختلفة من التصفيق كانت تدعى 
برمبی۱) وامبریسیی۳) وتے ای۹٦۲‏ فینهال تصفیقهم متابعاً مثل صوت هطول المطر؛ ویسفر 
صفیرهم فى تجاویف أيديهم عن أصوات تشبه طنين poe‏ وما إلى ذلك من حيل الجلبة المنظمة التی 
یجذبون بها النظارة والمتمعين ويشدونهم إلى محاكاتهم . وكان أفراد هذه الطائفة یسترعون النظر 
بجمال شعورهم الغزيرة المرسلة» وبا يرتدونه من أزياء آنيقة» وبا یتحلون به من الخواتم فى أصابع 
أيديهم الیسری» وكان قادتهم يظفرون بمرتبات سخية باهظة نظير إظهار إعجاب زائف لمغن أحمق تافه . 

على أن كافة مظاهر الاهتمام بالوسیقی والغناء لم تثمر ثمرتها الرجوة. فانحط الفن خلال تلك 
الحقبة حى استحال ‏ كما يقول کیرشتاین فى كتابه ‏ إلى عرض يقود فيه الممثل الجمهرر للاصفیق للفن 
بدلا من أن يقوم الجمهور بتلقائيته للتصفيق لفن الممئل . ومن طريف ما يذكر فى فى هذا الشأن ما ترويه 
الأسطورة عن إشعال نیرون النار فى روما کی يستمتع بجمال الحريق المأساوى بینا يعزف منتشياً على 
قيثارتهء وهی الأسطورة التى وضعت نهاية اتلك الوهبة الشيطانية وان أضفت عليها لمة شاعرية 
جمالية . وعلى الرغم من أن هذه الأسطورة لا بدعمها أى سند تاریخی فإنها تعكس صورة الهاوية التى 
تردت إليها الموسيقى والغتاء . 

وقد أعاد نيرون المسابقات الموسيقية الدورية التى كان يقيمها الإغريق» وبدأ عام ٠١‏ ميلادية فى 
إقامة #الاحتفالات المقدسة؛ التى احثلت الموسيقى فيها مركزاً هاما. كما كانت تقام كل أربع منوات 


(لوحة (TE‏ سید مزوميديس. 


بقاعة «الاوديون» «سابقات الكابيتوليتوس» التى اسسها القبصر دوميتانوس (43-81م) حوالی نهاية 
القرن الأول الیلادی؛ حيث يتبارى الشعراء والموسيقيون pall‏ ومن ببنهم فنانون من آسيا وإفريقيا 
ویتلم الفائزون منهم أكالبل الفوز من الإمیراطرر الذى كان دائم الاختلاف إلى هذه السابقات. وكان 
الغنون المرموتون بضطلمون بتألیف قصائدھم مثل القنی تیجیلیوس(۲۰ الذى كان فى خدمة 
الإمبراطور آوجسطی ومیپکراتس!'" وميزوميديس”"" اللذين عاشا فى بلاط کل من نيرون 
وهادريانوس ۔ 

وفى أحد آناشید ميزوميديس نتمم فی البداية إلى صوت أساس ما يلبث أن يصعد بنا إلى نغمة 
٥لا‏ وهى صوت EIU LLY‏ للمقام اللّيدى؛ ونستمع بعدها إلى نغمات ليدية أخرى فى دلالتها 
lt‏ الوحية على الرغم من أنها تضمن فى مجموعها صورة فريدة من أشكال المقامات القديمةء وكان 
انقام اللیدی هو الوحيد من ہین القامات القديمة المتعمل فى كتابة الوسیقی وقتذاكء كما بثتمل النثيد 
أيضاً على تفاسیم نوضح طابعه (لوحة ٢۲)۔‏ 

وكان الموسيقيون Py Fall‏ يدرسون على آساتذة الغناء من ذوى الشهرة الواسعة من جلت 
أمماؤهم على النقوش الأثرية ٠‏ على حين يتدرب الغنون الرومان یوما مثل زملانهم فى عصرنا الحديث 
على تمرينات 'الصولفيج» وعلى التدريب الصوئی من جميع القامات الموسیقیة!ٴ“ء كما كانوا يتبعون 
فى حياتهم نهجا صحيا صارما للحفاظ على رخامة أصراتهم . وبروی لا الزرخ كوبت لانوس" كيف 
كانوا يحمون حناجرهم بوضم منديل بالقرب من أقواههم أثناء حدیلھم مع الآخرين مشجنیں التعرضص 
للشمی وللقباب وللریاحء كما يذكر المؤرخ مار مالو سس" أن بعض المغنين كانوا يفرطون فى إجهاد 
أنقهم إلى حد تعریض دوراتهم الدموية للخطر عند رفع أصواتهم أثناء الغناء نی السارح الفاخية 
الفيحة والقاعات الكيرة الرحبة. وكان أعلام المغنين يقومون برحلات منتظمة يحيون خلالها حفلات 


ve 


الغناء فتقيم الامصار التى يزورونها التمائیل لهم تخليداً لذكرى نحاحهم الفنى فى تلك الحفلات أو قد 
تمنحهم جنها الشرفبة تكرياً لهم . 

وقد جنى هؤلاء الفنانون ثروات طائلة من وراء غنالهم حتى لقد دفع الإمبراطور فاسپازیان(۷۸ 
المعروف co‏ البخل الشديد مبالغ باهظة إلى الفنانین الذين شاركوا فى حفل افتتاح ملعب مارسیللوس 
بعد إعادة بنائه . كذلك كان إعطاء الدروس الخاصة فى الموميقى من الأعمال المربحة مما أثار غيرة العلماء 
والادباء وحسدهم للموسیقین . ولو قارنا بين أبطال الاوپرات من fae‏ القرن التامع عشر وعمالقة 
العازفين على البيانو وكذا قادة أوركترات القرن العشرین؛ وکبار الفنانين الرومان لرأينا أن الأخيرين قد 
ظفروا فى مجتمعهم بمكانة تفوق بكثير مكانة خلفانهم فإذا الموسرات من الأثرياء وزوجات الاشراف 
يضحين بمركزهن الاجتماعی الرفيع من أجل علافة غرامية بعازف شھیر لآلة الأولوس أو آلة القيثارة» 
مثل زوجة الإمبراطور پیرنیناکس 9" التى لم تستطم إخفاء عشفها لأحد عازفی القيشارة. ويروى لنا 
جوئينال العديد من القصص عما كان يحصل عله هؤلاء الموسيقيين من مبالغ طائلة من عشیفانهم» 
وكان لهذا الندلیل بطبيعة الحال نتاتج وخيمة على المتقبل الفنی لهؤلاء العازقين الموهوبين فى أغلب 
الاحبان . ويوق هوراس نموذجا لا کان يتمع به الفنان من دلال وتدليل حالة المغتى الشھیر تریجلیوس 
الذى رفض رجاء الإمبراطور أوجطى له أن یفتی قلم يجرؤ الإمبراطور على [رغامه على الغناء فى 
حين كان هذا المغنی الدلل لا يكف عن الغناء طوال اللیل فى مآدب العشاء الماجنة حين يعن له ذلك دون 
أن یجسر أحد على إسكاته؛ وقد بلغ الفاد حدًا جعل الفنائین الذين لا يظفرون بقصب الق يقدراتهم 
الذاتية يلجئون إلى رشوة الحكام أثناء الباریات والمابقات. 


وكان «أوقد» أصغر شعراء العصر « الأوجسطى؛ العظيم سنا قد نشر أولى مجموعات أشعاره وهو 
مايزال فى العشرين من عمره» وقد انتظمت خمة فصول حضمن عدداً من القمائد ألماها 
OL ie‏ مالیث أن أعمل قلمه فيها حين أعاد نشرها لتظهر فى ثلاثة نصول؛ ويتلمّس أوثيد فيها 
تجاربه الذاتية التعددة ا جوانب فى مجال الحب والهوى. ومن أعظم أشعار أوقيد قصيدته «الفجره التى 
کان لها أثر جلى على الشعراء الذين أنوا بعدہ بای عشر EG‏ وبالاخص على منشدى أغانى الفج ر 
فى بروفانس» وأغانى JOM‏ فرنساء وأغانى JOP adh‏ ألمانيا. وتحكى قصيلة القجر» عند 
أوقيد مرارة اللحظة التی تحهی فيها نشوة المحبين فى كنف النجوم الساهرة حينما تبلج خیوط الفجر 
الاولی فتدور عجلة الحياة فاسية تطحن النفوس تحت أشعة شمس النهار اللافحة؛ على حين يرمز الفجر 
عند شعراء القرون الوسطى لرارة الفراق بين المحبين حينما تفضح أشعته حبهما فتكشفه لعين الزوج 
الغيور وأتباعه اكحفزین للانتقام . 


وتتميز قصيدة ١الفجر؟‏ الأوفيدية ببناء درامی فريد إذ یتخذ كل من القطع الأول والأخير فيها أسلوباً 
قصصاًء فيُعلن أولهما بزوغ الفجر #أورورا»(/4) فى صحبة النهارء على حون یصف آخرھما بداية 
خيوط النهار. أما القم الأوسط وهو الرئیسی فى القصيدة فهو نداء من الشاعر للفجر يتجديه کی 
يجله الفراق وهو قدره الحتوم- ويئومل إليه أن يتريث فلا یتزع من قلب المحبين نشوة اللقاء . وهو 
لا تضرع فى هذا النداء والاستعطاف والكومل فى جوی حارق سععر ولكن فى نشوة هادتة ندية 
مطمئنة . ويصف الشاعر تلك الإغفاءة الحلرة العميقة التى بتمتم بها العاشقان فى أحضان نیم الفجر 
الرطيب قبل أن تلل إليهما خيوط الشمس الفاضحة بقوله 

"هذى فرحتی حين تحتویتی ذراعا محبوہنی 

ھی بقربى الآن وإلى ANN‏ 

هذى اللحظة التی محلو فيها الإغفاءة المميقة. 

gas‏ فيها الھواء الرطيب» 

ونعدّب فيها حناجر الطیور بالتفرید الرخيم» 

وهالفجر» عند آوفید هو اللٹول عم بصب الإنان من مرارة الفراق وسلیه كل معانى الطمأنيئة : 
فاللاح فى زورقه یققد نجومه الهادية فى السماء هيم فى بحار الضیاع مع أشعة الفجر الأولى» والجندى 
الحارب يهى نتفه مع أول نسمات الصاح لیلقی حتفه فى العرکة» والسافر الجوال یتبقظ من نومه 
لتقمل عناء الطریق : 


اقبل أن تبلج أيها الفجر ۰ 

یهندی الملأح بنجومه 

فلا يضل اليل عاشاً بین الامواج . 
عندما تھل أيها النجر . 

ينهض المافر من سباته » 

ويشحذ المقائل سيفه فى كته ا خشتین٥.‏ 


ولم يدأ الرومان دراسة علوم الومیفی ونظرياتها إلا فی عصر ماركوس تيريتيوس ارو(“ 
(٦١ق‏ م-لااق م) الذی ظهرت فى عصره مؤلفات عديدة أهمها OES‏ ثارو «فى OVE me gM‏ 
وهو المجلد السابع من كنب التنظيمات tt‏ وقد فام کل من سين ورينوس80*) ومارنیانوس 
APIS‏ وبوبئیوس("*۰۲ وکاسیودرروس!۰۲*۱ وإيزودور OP LEW‏ بقل أجزاء من هذا الکتاب 
الذى بقى مرجعاً أساسيا ومصدراً من المصادر الهامة بالنسبة لعلماء نظرية الوسیقی لعدة قرون تالية . 


۷۹ 


۷۷ 


وفى عصور الأباطرة غدت الدرامات الموسيقية النظرية أمرأ مألوفاء وما أكثر ما جاء على لان کل 
من سويت وني وس( ومسينيكا”!!» من ذكر التدريب الوسیقی الممتاز الذى تلقاہ كل من یرون 
وبرت‌انیکوس . ويؤكد الزرخ العظيم تاسيت وس *4 أن من أسياب تعجيل نيرون باغتيال أخيه 
بربتانیکوس مهارنه الخارقة فى العزف الوسیقی التى أثارت حفیظة نيرون عليه . ويذكر الامبراطور 
ماركوس آوریلیوس(*) بصفة خاصة أن مدر كانوا أكفاء بارزين فى علمى الھندسة والموسيقى الامر 
الذى يلفتنا إلى ارتباط المادتين إحداهما بالأاخری: ذلك الارتباط الذى ظل مائداً فى النظم العلمية 
خلال القرون الرسطى وعصرالنهضة الأورية . 

ولم تقتصر ممارسة الوسبقی على الر جال وحدهم بل تعدّتها إلى HL‏ وهو ما يمكن تلمه من 
كتابات OM SL I‏ الذى طالما اطری ممارسۂ ناء البلاط وناء العائلات الأرمتقراطية للفناء 
والعزف على القیثارۃ. كما ازدهرت موسيقى الهواة خلال عصور الإمبراطورية بعد انقشاع تيار ازدراء 
مزاولة اللوسیقی الذى استفحل فى مهل حكم الرومان» فغدت الموسيقى نشاطاً مألوفاً بين جميع 
طبقات المجتمع حتى الأباطرة أنفهم . 

ولا كان الرومان يعتقدون أن العلم الرمیقی عند الاغریق يفتقر إلى الفرة الدافعة وأنه لا يعدو 
تأملات فكرية فحسبء فقد فشلوا فى محاولاتهم إحياء المدرسة اليشاجررية التى تربط بين الصوت 
والعلاقات الرياضية» وترذوا فى متاهات التصوف والغيبيات والعانی الغامضة للارقام والاعداد حتی 
عادوا إلى تعاويذ ال-حر القدیم . ومع ذلك فقد ظهر خلال العصر الرومانی عدد من المؤلفين فى مجال 
الفلفة الفنية للموسيقى من بین صفوف تلامذة مدرسة الافلاطونية الحديثة بالإسكندرية وبخاصة 
أفلوطین(۹۸) آخر الفلامقة القدماء الذى أقام مذهبه فى «الجمال» على أماس عناصر مستقاة من مذهبی 
آفلاطرن وارسطوء غير أن نجه إياه من عناصر خلقبة ومیتافیزیقیة وأقكار ديبة حال دون تطويره أو 
تجيده فى إنجازات فة . ومضى أصحاب الافلاطونية الحديثة فى هذا التيار الفلفى الذى شق طريقه 
إلى الفلفة الجمالية تلقرون الوسطى» ولكن ما كاد الابتكار والإبداع الموسيقيان یتوقفان حتى ولت 
معهما الفلفة الجمالية الفية أيضاً وعاد الاتجاء القدیم المرتكز على موسيقى التعاويذ السحرية إلى 
الانتعاش من جدید . وبرغم ذلك لم تختف نظرية ال غریق المرتطة بالفزی السیکولوچی للمقامات 
الرميقية بل ظلت حيّة بعد أن مرت بمختلف التحولات خلال العهد السیحی . 
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اعتمد الميحيون الأوائل من أهل بيزنطة فى طفرسهم المذهبية على موسيقى الإغريق كما توا 
نظريتهم فى الموسيقى» فنقل الفیلسوفان ابویثٹیوس٤‏ و«كاسيودوروس» وزیرا الامبراطور اتیودور4 
القواعد الموسيقية الإغريقية التى سادت فى #رائينا» عاصمة الإمبراطورية الروماية الشرقية خلال القرن 
الادس ال یلادی دون أن یضما مؤلفاتھما Bt‏ من التراث الومیقی OM‏ وإليهما يرجع الفضل فى 
انتقال النظریات الموسيقية الإغريقية إلى القرون الوسطى'''“ء وهی النظريات التى اعتمد عليها 
الیحیون الأوائل فى وضع موسيقى طقوسهم الشعائرية . 

وقد یز «بویلیوس» بقدرة هائلة على ترجمة المؤلفات العلمية والفلسفیة من الونانة فاذا هو 
یشرجم ثلائین کتاباً من مؤلفات أرسطو وحدہ: وضع كتابه اسلوی الفلفة» حين غضب عليه 
الإمبراطور وزج به فى السجن؛ وهو الكاب الذى ترك أكبر الاثر فى العصور الوسطى حتى ذهب 
الزرخ إدوارد جيبون فى تقیمه إلى «أنه لا بقل قيمة عن مؤلفات أفلاطون وتوللوس». وقد أتاح له فكره 
الموسوعى الشامل منافشة شتی الموضوعات من قواعد الیکانیکا إلى علوم الفلك واضحی كتابه عن 
الموسيقى أهم مرجع لوسیقی العصور الوسطى ولنظریة الوسیقی اليونانية حتى عد حجر الأساس فى 
نهضة الفكر الموسيقى الغربى . 

وكان بويئيوس يؤمن Ob‏ الموسيقى وثيقة الصلة بالعلوم الرياضية وهی نظرة قدية تتعارض مع نظرتنا 
الحديثة البها باعتبارها وثيقة الصلة بالمحوسات السمعية . وفد قم الموسيقى إلى ثلاثة أنواع أولها 
اللوسیقی الكونية أى الوسیقی غير السموعة التى تصدر عن حركات الأجرام السماوية. وانبها الموسيقى 
البشرية التى تعنى عندہ اوافق بین حركات العقل وحركات اد أى التوافق بين النقيضينء والٹھا 
الموسيقى الغنائية وموسيفى الآلات التى كان بعدھا أدنى طبقات الوسیقی لا يرقى منها الا ما ارتبط 
بالوضوعات الجديرة باهتمام الانسان العالم احتف '". وکان يرى أن الموسيقى الحقيقى هو من 


م )٩۱‏ الزمن وتسيع النخم - 


(لوحة (Te‏ الآلات العبرية 
التى عر كه الكية 
اليزنطة. 


ترفرت لديه القدرة على التقيم الفكرى للموسيقى والمعرفة النظرية بافضل دواوين مقاماتها وإيقاعاتها 
وأنب طبقات ميلودياتها واصلح طرق المزج فما بیٹھاء إلى جانب القدرة على تقيم النصوص الغئائية . 


كذلك شل كاسيودوروس بالكتابة النظریة عن الوسیقی: وإذاهو يعث إلى زميله بویٹیوس 
برسالة يطلب منه فيها Gi‏ يجيد العزف على القیثارۃء ومضی يفيض فى !۸ ديث عن أهمية الوسیقی 
التى وصفها بأنها «ملکة الحواس؛ وضرب مثلاً لسحرها فى علاج الأمراض باستخدام النبى داود لها فی 
طرد قوى الشر من جد شاؤلء ثم تناول بالشرح القامات والسلالم الموسيقية عند الإغريق وتاريخ 
الفن كما وصف آلة #اللیرا» بانها «منسج ربات الفنون». إلى أن ختم رسالته طالباً منه أن يوفد إليه مغن 
عازف يتطيع أن یسلط سره -مثل آورفیوس - علی آفشدة البرابرة الذين يشبهون الوحوش 
OG Lah‏ 
E‏ وقد لعبت الوسیقی دوراً هاما فى طقوس العبادة کنسية ؛ وشغل رجال الاين أنفسهم بتنقية 
._- الوسیقی الكنسية من الشوائب السوقية الى تللت الیوا من الا لحان الشعبة ومن العناصر الوثنبة الى 


۸۳ 


(لوحة ۲۱) اللك داود يعزف على الهارپ بحیط يه 

موميقيون يعرّفون على أورغن صغير عثنقل وعلى الاجراس a‏ 
والثيولينه والمزامیر . لوحة بنسخة من الكتاب المقدس من ویش 
القرن ۱۲ . دار الكتب بدیچون . 

a~ 


7 ۱ ٦ 

اتفلت إليها من الوسیقی الرومائية . وقد ذب ار ا 7۸ A‏ 
الكية اليزنطة إلى حد إدانة حفلات. الرقص er AWE‏ 
والألعاب الب هلوانية والامت‌مراضية واعتبار 
العروض الدراية نفسها عملاً شائاً. وسرت هذه 
النظرة حتى أن الإمبراطور جوليانوس نفسه حين 
ارتد إلى الوثیة حرم على كهته الوٹین حضور مثل 7 
هذه ا حفلات والاختلاط بمقيميها حفاظاً على ا 
عقيدته الوئية من مظاهر الانحلال الخلقى! ۳ hie‏ 

ثم ما لحت الكنية أن حظرت التمثيل الإيمالى 
والالعاب الا وليمة الشهيرة فى أنطاكية خلال 
حکم الأمبراطر كومودوس والامبراطور 
چوستبنیان» كما حرمت العزف على الآلات التى كانت تلعب دور اساسیا فى الطقوس الوثیة البونانبة 
والرومانبة أو فى حفلات الرقص واللهو والمربدة عند الیونانیین والرومان مثل الطبول والکاسات 
والمصفقات والأبواق والناى. وآئرت الكية اليزنطة نرتيل الأناشہد والمزامير التى نقلتها عن الطقوس 
اليهودية بعد عز لها عن الآلات التى كانت تصاحبها حتى منتصف الفرون الوسطی فى معابد اليهود 
(لوحة 10( كماهوالحال فی المزمور الملسّن الشامن *الپصلمودیة ٩۱۳۱»‏ (فقرة 6 من اشسجیل 
الومیقی). وبعد ماتی عام أباح کلبمنت الإمكندرى للمسيحين استخدام الیلودیات الصارمة فقط 
مؤكداً بذلك تحری ال یلودیات الواهنة الخثة التی تنطوى على أنغام تاعمة . 

والفارق بين المزمور الملسن *الملمودیة» والترتيلة الدینیة(*1۲۱۳اسبيحة الدينة أو الشید الغنائی 
الکنسی] هو أن الزمور يتألف من قمين: لحن أول ولحن OU‏ على حين أن الترتبلة الدينية كانت تتكون 
من ثلالة أقام: لحن أول ثم لحن ثان ثم تكرار للحن الأول . وتنوه الترتيلة الدينية بمجد اليد المسيح 
والعنرا» الول وسائر القدیسین؛ ولا صلة بكلمات هذه الترتيلات بالتوراة أو JAM‏ فهى ANG‏ 
خاص . وتنتظم كتب الٹرتیلات الدينية العدید من الترتيلات المدونة باللغة اللاتيتبة القدية » وما تزال هذه 
الترئيلات ترثل إلى البوم سواء بلختها اللائينية أو بلغة مترجمة . ويرجع تأليف هذه الترتيلات جميعها 


إلى الحقبة التى سبقت ظهور الهارمونية؛ ثم مالبشت مع مرور الوقت أن اكتبت ميلودياتها الخاصة 
dfs‏ الغناءء وهو ما أفادت الكنيمة منه بان أمدتها تلك الالحان الكنية المرسّلة الفناء التى شاعت فى 
معظم کب الترتيلات الديية بعد أن اتشحت بالهارمونية أو أصبحت مصحوبة بأنفام الأورغن * 

وبقیت مزامیر التوراة اللحة *البصلمودیات رل بنفس أسلوبها البهودی الأول القائم على التنميق 
أو النقرش(۱۰۹) فى الغناء وخاصة فی القاطم الساكنة للکلمات GEL‏ وإن اختفی الاسلوب الخطابى 
وحل محله أملوب رصين يحرك الورع ويدفع إلى الختشوع نلمے فى نموذج البصلمودية رقم ۸ (فقرة ۵ من 
اجیل الموسيقى)؛ كما احتفظ النشيد_رغم تغير المسيحبين ليلرديته - بنائه المقطعى7 2١‏ وتكرار 
Mt AID‏ بعد كل مجموعة من الأبيات (لوحة .)٦٢‏ 

وقد صهرت الكيسة اليزنطية فی بوتفتها الکٹیر من العناصر الموسيقية المختلقة التى استعارتها من 
مصادر يهودية وافريقية ولاتيدية ‏ على غرار ما فعلت فى مبادین الثقافة والفنون التشكيلية ثم اضافت إليها 
إبداع السیحین الأوائل لامیما التراتيل المنطوية على النقرشة كما فى أغنية هصباح OLA‏ (نقرة ٦‏ من 
التجيل الموسيقى)؛ حيث یضی الإنشاد الذئ تؤديه مجموعة من أصوات الرجال من طبقة الباريتون على 
نهج إيقاع الشعر دون التقيد بمقياس زمنى محدد نابع من الخط البلردی؛ فتبع البلردية الميزان الشعرى دون أن 
تخرج عليه وبذلك تتکون ا یلودیة من شطرات نغمية محددة المعالم تقابل كل منها شطرة شعریة . ويتكون 
الخط الميلودى من نغمات ثمانة لا يتعذاهاءتارة فى سرد متوال تتابع فيه النغمات» ونارة يتحرك صرت 
اللشدين فى قفزات نغمیة صاعدة أو عابطة. وقد استطاعت الکنائس الشرقية والغربية أن تصوغ من هذا 
الشراث الهائل فنها الوسیقی الخالص الذى اكت ب مع مرور الزمن قوة وأصالة إلى أن وضع البابا 
جريجوريوس الأكبر تقنينه الرسمی للموسیقی الكنية فى أواخر القرن السادس . وامتعار آريوس -الذى 
انشق على العقيدة الأرنوذكية واعتبر المح نيا لا إلهاأ ‏ بعض الأغانى الشعیة ليزج بها فى الانشاد الاینی 
GS‏ جمهور المصلين؛ على عكس ما كان يجرى فى الکنائس البيزنطية التی كانت تتبع اسلوب كنيسة 
«أيا صوفیاه فى إسناد الانشاد إلى مجموعة من الفنین الدربین الحترفین . وما لث القديس أمبروزول MO‏ 
لى فكرة إنشاد جمهور المصلين إلى جوار مجموعة المنشدين بعد القضاء على العقيدة الأريانية» نقد 
رأى فى هذه الفكرة القدرة على مقاومة الاريانية مرددا هلا باس من مقاومة النار بالنارة . ولعل اعتصامه 
هو وأتباعه فى مبنى |حدی الکنائس حين احتدم لخلاف بينه وبين الإمبراطورة البيزئطية #جوستينا» هو 
الذى دفعه إلى إشراك جمهور الم لين الذين اعتصموا معه بکیته فى الإنشاد مع فرقة الكورال 
مخالفاً بذلك التقالید الرسمية السائدة فى الکنائس البيزنطية . وقد ظهرت فى عصرہ نصوص ستة أناشيد 
دينية أشهرها نشيذ اتعال با مخلص6 ١١0‏ فقرة ۷ من التجيل الموسيقى) الذى جاءت أوزانه بسيطة 
ھ بعد ظهور حرکۂ الا صلاح الدینی أفرط مارتن لوثر فی است‌خدام الترتبلات الدينية : ركان من تاج هذا الإفراط ظهور الکاب 


اللوثری الأول للترثیلات الدبية فى مدينة لیتبرج عام )۱۵۲ رقد حظبت هذه الترتيلات الدبنبة اللوثوية » وكذا اللرنیمات 
الكنية الجماعية Chorale‏ بالشبوع فى آمانیا لاسيما فى شمالها الپروتستاننی . 


لهل آداژها على جمهور المصلين» ويتكون النشيد من ست نغمات لا يتعذاهاء ويلتزم الخط الیلودی 
بوزن شطرات الشعر لا يحيد عنها وفى تابع نغمی مردى أو فى قفزات تغمیة سهلة یسیرۃ۔ 

وكان جمهرر المصلين ينقسم إلى مجموعتین إحداهما تضم الرجال والأخرى تضم النساء 
والاطفال» ويدأ رئيس المرتلين بالانشاد ثم يردد الجمهرر جميعه الانشاد وراءه وهو ماي مى باسلوب 
التردیدات(۲۱۱۲) أو تقوم كل مجموعة بترديد أبيات مختلفة عن الأيات التى ترددها الجموعة SPW‏ 
بالتنارب وهو ما يسمى بأسلوب «المجاوبات؛2067. وان اشتركت للجموعتان فى النهاية فى غناء امد 
OM tha‏ وقد اتشر هذا الاملوب بعد ذلك فى جمیع الكنائس الفرية» فى حين بقيت الکنائی 
الشرفية تقصر الانشاد على مجموعة من الاشدین المحترفين على غرار كتية أيا صوفیا بالقطنطينة التى 
وضع لها چومتییان ضمن «مجموعة OI‏ نظاماً خاصًا حين ألحق بها مائة قارئ | نجل وخمة 
وعشرين منشداً نص فى قرار تعتهم على تحريم الغناء عليهم فى السارح وفى الاحتفالات العامة" 

وقد بلغت الموسيقى الكنية بفضل القراء القائمين بالترتيل فى الصلاة وبفضل مجموعة الاشدین 
المدربين درجة عالية من اللضجء كما تألق فيها التأليف الكورالى وهو مالم يحدث فى الکنائس التى 
تعتمد على إنشاد الجماهير للالحان ابيط التى يهل عليهم أداؤهاء عا جعل الأمر ينتهى بالكنائس 
الغربية إلى هجر طريقة الانشاد الجماهيرية والاقتصار على المجموعة الدربة من الشدین الحترفین» 
وانباع الترتيل الذى ابتكره جریجوریوس SW‏ ضمن تقنبناته العديدة للطقوس وللموسيقى الکنسية فى 
القرن الثامن اليلادى . 

وكان الأداء الموسيقى بكنية اسان فبتالی» برائینا مختلفاً عنه فى كنيمة اسان آپوللیناریس الجديدة» 
براقينا أيضاً. فعلى حين كانت الثانية تعتمد على إنشاد جمهور المصلين باسلوب موسيقى بيط لا یمین 
على ارتقاء الموسيفى» كانت الأولى تعتمد على نظام کیے «أيا صوفیاا وفق ما شرعه لها چوستینیان من 
أنظمة قفزت با موسیقی الديية إلى مرتبة فنبة عالية . 


ارتباط الموسيقى البيزنطية بالكنيسة 
ارتبطت الموسيقى اليزنطية بالكية حتى أصبحت «نظاما وثیق الصلة بمصيرهاء نظاماً لايخضع 
لتقلات الزمان ولا یقتصر على عصر معين بذاته» إلى حد أن البناء الشامخ لوسیقی «العصر البيزنطى» 
لم يبلغ اوج كماله إلا خلال القرن التاسع عشر . وقد قامت الموسيقى فى ستهل دالعمر اليزنطى» الذى 
استمر لمدة ألف وستعائة عام أساماً كما تقول ابردية أوكير SS‏ 0 علی الموسيقى الیونانیة 
القدية. واتمت الوسیقی البيزنطية فى خلال الخمة عشر قرناً- منذ القرن الرابع حتى القرن التاسع 


© انظر «الفن البیزنطی». ملسلة تاريخ الفن : المين تمم والاذن ترى . المزہ الحادی عشر لكاتب هن السطور. دار سعاد المباح 
للتشر والترزيع ۱۹۹ 


عشر ‏ بكل ماکان یخیّم على الحياة اليزنطية من صرامةء وهی الحياة التى كانت نعيشها جميع الشعوب 
التی اعتنقت مذهب الكبة الأورثوذكية مثل الوريين والارمن والاحباش والروس والبلنار 
وغيرهم من ارئضوا مذهب الكنية اليونانية الأورثوذكسية» وكانوا جميعاً على عکس مذهب الكية 
الغربية ‏ لاتربطهم لغة شعائرية موحدة مثلهاء بل كان كل شعب منها يؤدى شعائره بلغة بلاده وفقا لروح 
الكية الیونائیة ٭ وبمعنى آخر كانت حياتهم تحكمها إلى حد ما تقاليد وشعائر يزنطية شکلت قواعد 
موسيقية ونظاماً موسيقيًا ذا أسلوب خاص . وما من شك فى أن طابع القرون الوسطی الفكرى المتزمت 
هو الذى كان یعترض من وقت لآخر اضطراد التطور الفى لهذه الموسيقى» غير أنه لحن الحظ قد 
اقتصرت هذه النزعة الحزمتة على المدونات النظرية فحب . ومع أن مثلى التدوين الموسيقى اليزنطى 
سواء مويداس0١١١)(القرن‏ العاشر) أو میخائیل بيللوس OM)‏ (الفرن الحادى عشر) أو برينيوير ON‏ 
(القرن الثانى عشر) أو پاخیمیری IO‏ الٹالٹ عشر) قد كشفرا عن لمحاث خاطفة لوسبقی 
عصورهم إلا أن نشاطهم الأساسى کان منصبًا على إعادة اكتشاف النظرية الموسيقية القدیِة: وهو ما 
Sy‏ لنا قصور الوسیقی اليزنطية عن صياغة نظرية موسيقية تحل محل النظرية القدية» با أسفر عن 
عبء ثقیل شديد التعقيد يواجهه علماء الوسیقی وعلماء الآثار العنین بالفن اليزنطى . وتمثل الكلمات 
والتدوينات الموسيقية القليلة الواردة ب «بردية أوكسيرينخوس» وثیقة عظيمة القيمة فى إثبات الصلة 
الوطيدة غير النقطعة بین الحضارة اليونانية القديمة والحضارة اليوناية السيحية» كما تلبت أن اليرنانين 
الميحيين المتنيرين قد ساروا على هدى الاسالیب الموسيقية التى نقلوها عن أسلافھم . ومع ذلك فهذه 
البردیة ھی الوثبقة الوحيدة الباقيةالتى حفظها لنا الزمن» ولو اتخذناها موذجاً لامتطعنا أن تخيّل كيف 
كان يجرى غناء الأناشيد الدينية فى الجتسعات ال ميحية بالمدن المصرية الكبرى . ولا يجوز أن نی أن 
أصول العقيدة المميحية كانت شرقة» أو يعبارة Gal‏ عبریةء ومن ثم كانت الأنائيد والتراتيل المبحية 
الأولى مأخوذة عن الشعائر اليهودية أو محاكاة مباشرة لها تبنى ميلودياتها على LUT‏ الموسيقى العبرية » 
وهو ما اعترف به كل من بولس الرسول وپلینیوس الأصفر. وما دما لا غلك حتى اليوم من الوثائق ما 
یکشف عن طبعية هذا الميراث الشرفى على وجه التحديد» فلا مفر من الاستاد إلى مثل هذه الإشارات 
الأديية . 


على أننا إذا كنا غلك وثیقة من الميراث الکلامیکی القديم هى بردية آوکیرینخوس ۰ فقد وقع لا 
من المصادر الأدبية أيضا ما یکشف عن انطواء الحضارة الليزنطية الأولى على العديد من نماذج الموسيقى 
الدنبوية الخفيفة بل والماجنة . ولقد قیل عن آریوس زعيم أقوى طوائف الا قین أنه كان یٹ آراءه 
وأفكاره فى نفوس الناس Ls‏ من خلال أغئيات وألحان مستعارة من السرح ومن الحانات وأناشيد 


aA 


الحارة» على حين استمر رجال الكية الأرثوذكية الشدیدی التزمت مثل رهبان المحراء Sy‏ 
یعارضون الموسيقى على وجه الإطلاق ۔ 

وقد أسفرت نزعة الردة نحو bY‏ العتيقة وقتذاك والاهتمام بمائل الفلسفة الدینیة التى اسقطت 
من حسابها الوضوعات الدنيوية للحياة اليومية عن خلو اكسجیلات التاريخية من أبة معلومات عن 
الوسیقی الدنيوية » على حين تناولت بالذكر والتحليل موسيقى الكية مقرونة بفن آخر حديث الولد 
است‌حدثه بلاط الأباطرة بعد أن أصبحت القسطنطينية مركزاً للإمبراطوریة ورمزاً لهاء وهو لون من 
الموسيقى الوقورة يشبه الوسیقی الديية يمكن تمه «بموسيقى البلاط». 

وتعد الضاهاة بين الموسيقى البونانية القدية وبين الوسیقی البيزنطية خلال القرون الوسطى من 
الأمور الجديرة بالاهتمام والدرامة المتعمقة فقد كانت كلتاهما ذات طبيعة غتائية بارزة» ولكن علي حين 
عت الموسيقى اليونانية القدية منذ أتها تمیة موسيقى الآلات وابتكرت طريقة خاصة للتدوین 
الومیقی لتسجيل موسيقاهاء أحجمت الموسيقى اليزنطة ماما عن تشجيع تنمیة موسيقى الآلات . 
وعلى حين اعتمد الإغريق فى موسيقاهم للآلات على آلتين أساسيتين هما: الأولوس والقبثارت اقتصر 
اليزنطيون على آلة واحدة فقط هى الأورغن التى لم تستخدم فى موسيقى الكية Ey‏ فما سی 
ابوسیقی البلاط» . 

ولقد اختفت القيثارة والأولوس المصاحبتان للانتاج الوسیقی المتأغرق منذ أن حرم مجمع خلقدونیا 
السرح والتمثبل الإيمائى والموسيقى التى تبرز المهارة الفائقة فی العزف. ومع أن الأورغن آلةتتحدر من 
أصل شرقی شأنها شأن آلة الاولوس إلا أن لوحات النقش البارز تشھد بأنها كانت معروفة فى الغرب 
قبل أن يهدى الإمبراطور البیزنطی قسطنطین آلة منها إلى پپان(۲۱۳۰ ملك الفرنجة فى القرن الٹامن . وکان 
الأورغن یصاحب الآغانی التى تنشد فى احتفالات البلاط ۰ غير أن أهميته لم تكن لترقی وقذاك إلى 


متوى أهية الأولوس فى عصر ازدهاره. 


الموسيقى الكنسية 
كانت الموسيقى اليزنطية أش د جتوحا نحو الغناء من الموسيقى البونانية» كما كانت أوثق صلة 
بالتصوص المرئّلة وأكثر حضوعألها. وثمة تشابه بين المكانة الاجتماعية الرفيعة للموسيقى عند البونانین 
القدماء وبين الطابع المهيب للموسيقى البيزئطية النى كانت تُعزف أثناء صلوات الكنيسة واحتفالات البلاط 
التى ألم المؤرخون بتفاصيلها عن طريق «کتاب المراسم» للإمبراطور قسطنطین الابع اقب بقطتطين 
يورفيروجيتيتوس (القرن العاشر): وكذاعن طریق مشاهدات الرحالة الذين قذموا لنا بكتاباتهم مادة تعین 


على تخیّل ما كانت عليه موسيقى البلاط . وكانت مراسم هذه الاحتفالاث تفمن ظهور مجموعتی 
كورال تبادلان الانشاد ولان فى نفس الوقت ا حزبین الےاسین الأماسبين فى البلاد وهما «حزب 
الزّرق» وهحزب ا خضر؛. وکانتا تصطفان خلف ستار ‏ ولعلها سمة وافدة من الشرق-بل إن طريقة 
الإنشادكانت هى الأخرى شرقبة الطابع؛ إذ لم یکن الانشاد يورّع على أدوار مختلفة الأنقام - كما هو 
الحال فى الموسيقى الغربیة بل كان بزدی- کأی موسیقی شرقية من أنغام موحد" ولحن واحد. وكان 
الاورفی(۱۳۲) هو الآلة الوحيدة التی تصاحب الإنشاد فى تلك الاحتفالات» وكان يصنع - كما يروى 
الرحالة من ذهب وفضة. وان لم یصل إلينا من المعلومات ما يتيح ا معرفة طيعة الصاحبة الموسيقية DY‏ 
الاورغنء وهو نفس النقص الذى نعانیه بالنسبة لطيعة المصاحبة الموسيقية DY‏ القيثارة اليونانية . 

OLS,‏ للموسيقى البيزنطية نصیبها الذى شاركت به أيضا فى الهر جانات والاجتماعات الأسرية 
والاستقبالات وحفلات الزفاف» كما كان اليزنطون شديدى الاهتمام بإعداد حفلات موسبقية بالغة 
الروعة يبهرون بها ضیوفهم من البرابرة» واستطاع صناع الآلات الموسيقية البيزنطيون تطوير صنعتهم إلى 
درجة عالية اکتسبت معها أكبر قدر من التقدير . وكانوا يزهون بامتمال قاعة العرش الامبراطوری على 
آلات ذاتة OMS‏ إعجاب الفيوف والسفراء؛ مثل تمائيل الاسود القائمة إلى جوار العرش 
والتى تُخفی آلات دقيقة تصدر عنها اصوات تحاکی زئیر الأمود. وجدير بالذكر أن آلة الأورغن التى شاع 
استممالها فى الموسيقى الدئیویة بیزنطه قد تفيرت وظيفتها عندما انتقلت إلى الدول الغرية وأصبح 
استخدامها مفصوراً على الكية» ولم تخرج من الكية إلى قاعات الموسيقى إلا فى آزمنة جد لاحقة . 

وکائٹ ثمة نماذج متمددة من الاغانی تشد فى القصر ال(میراطوری: آهمها ما مره 
OTOL Ue‏ أغانى تمجيد الإمبراطور «ظل الله على الأض» . وكان الامبراطور يحمل لقباً 
مزدوجاً فهو *اللك» (بازیلی_وس٭؟') بالیسونائے)ء وهو «الأمير ذو البركة الرسولية» 
(اساپوستولوس(۱۲۱)) فى الوقت ذاته» ومن هنا اقتضى مركزه الجليل مراسم وطقوساً تخللھا آغانی 
«التحيّات أو الهتانات». وهی مقطوعات فصيرة من الشمر الغنائی تنشد فى جميع الاحتفالات التی 
يحضرها الإمبراطور؛ فضلا عن أناشيد اكمنی بطول بقاء الامبراطور(۳۳) وأغانى #اطیب 
امات" وهی المقابل الدينى لأناشيد التمتى بطول البقاء وتٌشد فى تمجيد آباء الکٹیتة الشرقیة . 
وقد بقيت لا اغنية من هذه #الهتافات»انشدت فى مدح الامبراطور #یوحنا باليولوجوس». وأخرى من 
أناشيد التمنى من عصر متأخر (القرن الرابع عشر) أنشدت فى مدح البطريرك يوسف. 

هكذا كانت التربة الحقيقية التی اننثفت منها ا موسیقی اليزنطية ونظريتها هى الومیقی الكنسية. 
وبینما وصلت إلينا معلومات وفيرة عن التاریخ الومیقی والنظريات الموسيقية وبعض أجزاء من نصوص 
الوسیقی البونابة القديمة لم یبلفنا شى عن الموسيقى البيزنطية ذاتھا. ومع أن أقدم عصورها (منذ الفرن 
الرابع حتى القرن الشامن) لم يخلف لا آثارا موسيقية إلا أن الفشرة فيما بين القرن التامع والقرن الثانى 
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عشر قدمت لا قدرا لا باس cy‏ كما تزايدت معارفتا عن الوسیقی اليزنطة فى القرن SN‏ عشر . 
وعلى الرغم من ندرة الرسائل النظرية والتاريخية وخلو آغلبها إلا من معلومات مقتضبة أو تلمیحات 
أدية أو ملاحظات تمهيدية قصيرة تُصدُر لبعض المؤلفات الوسبقية. فانها تعين المتخصصين على تصور 
سياق الموسيقى اليزنطية البکرة برغم عدم دفتھا وعجزها عن إبراز العلاقة بين الوسیقی البيزنطية 
والموسيقى الغربية المعاصرة لها رموسیقی الكية الاورئوذکسية الأحدث منها عهداً. 

ولقد قامت الوسیقی الكنسية البيرنطية على أماس شعر ديى نادر فى لراثه يتضمن عناصر نوعى 
الفداس : القداس العادى وقداس المامبات غير العادية . ومازالت الکیے تمتلك عدداً هائلاً من المؤلفات 
الشعائرية الشتملة على آثار الشمر والموسيقى النى يرجع تاریخھا إلى ألف وخممائة عام؛ من بينها AS‏ 
قطماوس oy)‏ أجزاء الأناجيل التى لى كل يوم من OOM‏ وكتاب مزامير داود مربّة فى عشرين 
مجموعة صفیرة(۲۱۳۰ وكتاب القداس الخاص بأيام الاحد(۱۳۱) (ما بين الأحد الأول بعد عيد العنصرة 
والاحد العاشر قبل عيد القيامة) وهی التى تنظم الشعائر وفی الدواوين الثمانیة الكنية؛ وکاب الخلاجى 
القدس(۰۲۱۲۲ وکتاب رسائل بولس الرسول مرتبة للتلاوة كل يوم من أيام OTE‏ وکتاب القداس 
الخاص الذى يسبق عيد القیامة(۲۱۳۹. ومجموعة الطقرس من بعد عيد الفصح إلى عيد حلول الروح 
القدس(۲۱۳۹. وإلى جانب هذه الأعمال الحداولة والمقررة هناك عدد لا يحصى من المخطوطات حفظت لا 
مجموعة وافرة من الأناشيد التى مازال البعض منها يرل فى الکنائس إلى الیوم فى حين بقى البعض الآخر 
لقيسته الادبية نحبء ويوجه مؤرخو الحضارة اليزنطبة اهتماما متزايدا إلى هذه المخطوطات. ولا ينطوى 
OLS‏ قطماوس على أهمية ذات بال فهو عبارة عن نصوص نثرية لم يطرأ على مادتها تغییر منذ القرون 
اليلادية الأولى لاتحتوی على إيقاع شعرى أو أية موسيقى» وان كان الکتاب ذا أهمية كبيرة باللسبة 
للمؤرخ لاشتماله على علامات الأداء التى كانت توضع أعلا سطور النص النشرى أو أدناء» وكان يُطلق 
عليها اسم «طريقة التلاوة الحسنة» بصوت OPM SL‏ وأغلب الظن أن يكون البیزنطیون قد نقلوها عن 
مصادر ZL‏ وكانت طريقة «التلاوة ا ح٤٤‏ التی كانت تجهل وقتذاك التدوين الموسيقى الحق تنشد 
استجلاء معانى الكلمات وذلك بقسیمات واضحة المعالم أثناء التلاوة من خلال تسم علامات أساسية 
حًا منها الاشارة إلى ائتین من بیتها ما عم استخدامه فى جميع الندوینات ا حدیدة وهما: الشتّولة(») 
والشرطة (-). 

وتعد أشعار الأغانى والأناشد من الأمور ذات الأهمية الكبرى لدارسی الوسیقی والشعر. وقد 
عرفت القرون الاولی للمسيحية أبيات الشعر البسيطة المكونة من مقاطم ثنائة مثل «أناشيد الكيرويم» 
الشهيرة من القداس . ومع القرن الثالث ظهرت أناشيد اتمجید القدیسین»(۱۳) التى ابتکرها سوریان 
هما باردیانس(۱۳۹* والقديس افرام وكانت ييرة الأداء رغم ما تحفل به من إمكانيات ضخمة. وجاء 


هذا الشعر الجديد للاناشید غنائياً ملحمياً درامياً لمناهد من التوراة وسیر القديسين طرأ عله التطوير 
لیندو نموذجا فنبا خاصا يدأ بمجموعة آبیات تمهيدية تلوها أيات طريلة ذات إيقاع متشاپه(۹ ۲۳ 
وهمرجم» متشابه. ولقد استقرت الأناشيد da‏ إلى جانب الأناشيد القديمة المركبة والمتحدثة» وكذا 
UY gist‏ وهو نشید أو ترتيلة طويلة ترتل فی الناسبات الكبرى» رسخت قواعدها الأصيلة وزادت 
مادتها حصوبة بعد القرن الثامن فأضفت وهجاً جديداً على الشعائر الدينة البیزنطية . وانتهج الشعراء 
القدامى مؤلفو الأنائيد نهج الرواد اليونانيين القدامى فى القيام بتلحين أناشيدهم ومن ثم أطلق عليهم 
اسم الشهراء اللحنین»۰ على حين اقتصر أحدثھم عهداً على مجود تألیف النص الشعری وأطلق عليهم 
اسم «مؤلفى الأناشيده""'. وهناك ثلائة من كار الشمراء الملحّتين الذين عكفوا على تألیف وتلحين 
آناشیدهم على هذا اللحو وهم القديس ON Slay st‏ والقديى #يوحنا الدمشفى؛ والبطريرك 
«سيرجيوس». ویعد نشيد ه«الترتيل UML,‏ وهو بمثابة شكر للعذراء مریم على حمايتها للقطنطيية 
من هجوم قبائل TsO GUY‏ خالداً من کنوز الكية الشرقية شأنه شأن النشيد اللوثرى «إلهى 
قلعة Oana‏ فما بعد . 


وحينما احتدم النزاع خلال القرون الابع والثامن والتاسع بین محطمى الصور( ۲۱۲ ومؤيديها طرأ 
على كب الطقوس الكنة اليونانة تغيير جدید» إذ حلت أناشد المدافعين عن الأیقونات!۲'') المقدسة 
محل الأناشيد الشاعرية العظیمة التی ألفها رومانوس . وكان النموذج الجديد الذى ظهر وتتذاك باعتبارہ 
أرفع صيغة من صغ التعبير الشاعرى المتداوئة هو نموذج «الكانرن*: وهو فصائد بالغة الطول تالف کل 
واحدة منها من ثمانية أو تسعة أناشيد» لكل نشید منها لحنه الخاص الذى يتكرر مع كل بيت من الشعر . 
ویکنا أن نتبين خصائص هذه المؤلفاث من الكانون الاعظم* الشهير الذى كته «أندريا الكريتى؟ والذى 
بشتمل على مائتین وخمسین بيتآمن الشعر. غير أن شعلة الابتكار العظيم للموسیقی البيزئطية ما لبشت 
ان انطقأت بعد القرن الشامن. ولم بظھر من المؤلفات حتى الفرن الخامس عشر سوی أعمال تغلب عليها 
المحاكاة المجردة من الطرافة . 

واستند الشعر خلال قثرة ازدهاره إلى مصاحبة موسيقية تشتمل على ميلوديات موجزة بسيطة 
[سونتونیون ميلوس ON‏ ينما استند فى الفترة اللاحقة على أغبات ذات زخارف ميلودية [آريون 
OME‏ لعلها وافدة من الشرق. ومن العسبر تحليل موسیقی نلك الفترة الأخيرة بسب النزعات 
الفنية العتيقة التجلية فى الفن البيزنطى » فقد کان واضعر النظريات يصرون على الالتزام بالعلم الوسیفی 
والنظريات ا موسیقیة اليونانية القديمة بالرغم من أن هذه النظريات كانت قد انقرضت وفتذاك من صنعة 
الموسيقى وان بقيت تٌدرس فى مدارس الإمبراطورية البيزنطية دراسة جزئية . غير أن المسارسة العملیة 
للموسيقى والنظريات Cat‏ بهذه الممارسة كانت تسیر فى طريق جديد یختلف عن الوسیقی 


الكلاسيكية القدية» حتى قبل انتهاء فترة الابتكار الادبی العظيم (القرن الرابع حتى القرن الثامن)؛ وهو 
مايؤيده المؤلّف الذى ظهر باسم : «المواطئ OO) atl‏ الذى يرجع تاريخه إلى نهاية هذه الفترة. 
ولقد آید هذا الاتجاہ أيضاً القدين يوحنا الدمشقى حين قام بجمع وتصیف کاب إنشاد القداس ال خاص 
بأيام الأحد العروف باسم : «كتاب الدواوین الكنية الشمانة ٠‏ . 


وقد تير الغناء اليزنطى بإطالة النغم الاخیر » وإذ لم تكن علامات التدوين الغربى المساعدة معروفة 
لزلفی هذه الموسيقى وقتذاك؛ كما لم تكن تقیمات الموسيقى ا ألوفة فى التدوين الحديث إلى فواصل 
موسيقية #مازورات» معروفة لهم بعد فقد لجأوا إلى توزيع الميلوديات على فقرات النص وفقا لمعانيها . 
ولقد سبق أن آشرتا إلى أن الوسیقی اليونانية القدية كانت من طابع اليلودية العارية من كل مصاحبة 
هارمونية [أى مونوديه] سواء فى الميلوديات التى تشد من الغناء المفرد أو من الإنشاد الكورالى . 
والموسيقى البيزنطية ‏ فئ صورتها Cali‏ غير المحرفة ھی Lal‏ موسيقى «مونودیة» بامحناء ما كان یتجلی 
من حين لآخر فى أداء الکوروس مما قد ي تاح تسميته بالموسيقى الصاحبة ۔ وما تزال هذه الطريقة من 
الغناء سائدة حتى اليوم فى أنحاء الکنائس الشرقية التى لم تصل إليها الموسيقى الغربية . 


تدوين الموسيقى البيزنطية 

وما من شك فى أن طريقة تدوين الموسيفى البيزنطية قد تطورت مستقلة عن طريقة تدوين الوسیقی 
الیونائیة الکلاميكية » وينبفى احتابها ضمن الاجزات الهامة للحضارة اليزنطية » فهى ندوین غنائی 
بحت یششمل على نوعين يُستخدم آحدهما فى الترتیل الوسیقی لأجزاء الإنجیل والآخر فى القناء 
الحت. فإذا هذه الطريقة من التدوين تتیح لهم الانفتاح على عالم جديد كل الجذة. وكان البیزنطیون 
يتخدمون علامات ذات إشارات تصور اليلودية وسيرها دون أى توضيح لقیمتها الزمية » وذلك بدلا 
من الشدوین بالأحرف اليونانية التى كانت رموزاً عنم اللبى بين النغم. ولم يكتمل تطور آقدم طرق 
التدرين إلا حوالى القرن الحادى عشر أو الثانى عشرء فتشكلت إشارات التدوين البیزنطی OOS)‏ 
فى مجموعات ثلاث أمامية ترجع إلى القرون الوسطی» تتفرع عنها مجموعات ثانوية عديدة 
ومجموعة واحدة أكثر حدالةء وهی علامات تشه علامات «التلاوة الحنةة ما یزال خبراء العلم 
الوسیقی عاجزين عن تفيرها بطريقة أكيدة. ولم تلبت طريقة التدوين اليزنطى أن تفیرت خلال الفترة 
من القرن الثانى عشر حتى القرن الرابع عشرء وأضات الطريقة الجديدة إلى العلامات السابقة عدداً 
وفيرا من العلامات الجديدة أمكن عن طريقها تدوین كل الدقائق التى تشتمل عليها هذه الموسيقى والتعير 
عنها. ثم كان الإصلاح الشالث الذى آثری هذه الطريقة باستحداث رموز التاشیر الیدوی التى كان يؤديها 
قائد OPP pa et‏ وبذلك أمكن إدراج المیقات الزخرقية الصوتية [النقرشة](۶'') ضمن التدوين 
الموسيقى با ساعد على الوقوف على أسلوبهم فى النقرشة بأكثر ما كانت تتبحه طرق التدوين القديمة . 


ومع أن الموسيقى البيزنطية لم ترق إلى متوى ا موسیقی العالمية مثل الموسيقى اليوئانية CASAS‏ 
فإنها غدت ركيزة لموسيقى *السيحية الشرقية» حتى عدت على قدم الساواة مع الموسيقى «الجريجورية . 
غير أن ئمة صلة وثيقة تربط بین هذين الفرعين من الترتیل «المونودى» [أى بدون المصاحبة الموسيقية أو 
الهارمونية] هى أن أصل الموسيقى الغربية لا برجم إلى روما MUL‏ القسم الشرقى من الإمبراطورية 
الرومانية» و کانت اللفة اليونانية هى اللفة الشعائرية للدین الجديد حتى نهاية القرن الٹالٹ اليلادى . 
ومازال ابحزه الأول من المّداس الکائولیکی يدا بعبارة برنانية ھی : «کیری PY ya MN‏ بمعنى «ياربٌ 
ارحمنا». واستمر التأثير المبغق من الشرق شائعاً فى الغرب عن طريق بيزنطة تتفاوت فعاليته قوة وضعفاً 
حتى بلغ الذروة خلال حکم البابرات المنحدرين من أصل سوری ويونانى [أثناء القرن الثامن] وظل هذا 
التائیر ملحوظاً حتى انقسام الكنية فى عام ۱۰۵۰ 


الفصتلالرابع 


ظهر بالكنائس الغربية فى أواخر القرن السادس أملوب جديد للترئيل ابتكره البابا جریجوریوس 
الأكبر الذى وضع Lig‏ لطقوس العبادة وأضاف إصلاحات شى إلى أصول الوسیقی الدينية؛ فاذا 
الترتیل الجريجورى يلعب دوراً جوهريا فى توحيد موسیقی الطقوس الكنسية التى كانت تختلف 
باختلاف البلدان نظراً لانقطاع الواصلات واستقلال الفاوسة بکنائسھم وصعوبة حفظ الالحان وتناقلها 
فى غیة التدوين الموسيقى الذى لم يكن قد ظهر بعد. وسمّی الترتيل الجريجورى «بالترتیل ٣۱۶١(١ LT‏ 
لعدم تقيّده باوزان إيقاعية سوى أوزان الكلمات نفسهاء ولعدم اعتماده على الزخارف الموسيقية 
OM‏ تدور حول الانفام الاصلية فى المبلودية والتى كانت قد أدخلت ضمن الاتشاد الكنسى 
البيزنطى كما مبن ذكره. 

وبهذا يكون جريجوريوس الأكبر قد أرسى قواعد الطقوس الكنية الميحية وزادها تدعيماًء كما 
احتفظ بأقدمها وهی طقوس الصلوات اليومية 180 [وتمى ایضاً «صلوات السواعی٤]‏ وترتیل المزامير 
«البصلموديات؟ والاناشید ثم طقوس القداس . وتقوم طقوس الصلوات اة اليومية على ترئیل 
المزامير الملحتة #البملموديات» بأسلوبی الترديدات والمجاويات الذى نشا أصلاً بالأديرة الررية» 
والذى بدأ جموعتین غنائيتين من مناطق صوتیة متمارضة: يملل الذكور مجموعة الاصوات 
الخفيضة وتمثل الإناث أو الفلمان مجموعة الاصوات الحادةء وان انتهى الامر بتشکیل المجموعتين من 
الذکور . 

ومن تماذج الزامیر بطريقة الجاوبات مزمور نور الرؤيا «والآن يمكنك أن تطلق عبدك يا (OMe‏ 
(فقرة ۸ من التجيل الموسيقى). حيث تقوم مجموعة الذكور من طبقة الباريتون وحدها بانشاد خط 
نی واحد يشتمل على عدد من النفمات لا تتمدی الأوكتاف وينشد الجزء الأول من هذا المزمور 
بطريقة المجاوبات . 


وقد دخل «النشيد' أو الدیح(۱۳) ضمن الجموعة الموسيقية فى طقوس الصلوات البومية [صلوات 
السواعی] منذ القرن السادس غير أن كية روما ظلت تقاومه حتى القرن التاسع» ثم مالبث أن صار 
مصدراً للابتكار الوسیقی الکنسی طوال العصور الوسطی؛ نوق موذجا له نشيد افاتبتهج الارض 
OMI‏ (فقرة ٩‏ من التسجيل الموسيقى) . 

القداس 

وينتظم القداس - وفق الترتيل الجريجورى - أجزاء ثابتة لا يط رأ علیها تغییر CON)‏ وأجزاء تتغیر 
وفقاً نامبة إقامة القداس سواء فى الأعياد أو الاحتفالات COOL‏ أما آجزاژه اكابتة فهى : 
(أ) افتتاح التضرّع۲۱ع1۳: 

ويتكون من تسم تضرعات باللفة اليونانية التى هى لغة الكنية الشرقية: ثلاثة متها هى العبارة 
المتعارة من الطقوس الوثية التى تعنى «يارب ارحم ۱۲ Kyrie cleison‏ وثلاثة أخرى هى عبارة (يا 
مح ارحما۱۱۳) Christe eleison‏ وقد أضافها البابا جريجوريوسء والثلائة الأخيرة تكرار للثلاثة 
الأولى (فقرة ٠١‏ من التسجيل الوسیقی). 
(ب) تمجید الرب۱۳ Gloria‏ 

حيث ينشد الكاهن عبارة «الجد لله فى «Gloria in excellis Deo We, SEY!‏ وتستمر جوقة 
الكورال فى إنشاد عبارة «وعلى الأرض الحبة بين القوم ODE oll‏ 
(ج) الإيمان170 ولم: 

ويبدأ باعتراف الكاهن بإيمانه IL‏ واحد(70١)‏ وذلك بتلاوة النصوص وإجراء الطقوس المذهبة التى 
تتميز بها کیۓ روماعن کنائس الذاهب الأخرى. 
(د) التقدیس(5206015۱۲۲: 

وتردید هذه الكلمة التى تعنی «الفدوس» هو تقلید مأخوذ فی الاصل عن التراتیل اليهودية . 
(ه) الختام 

بتردید عيارة «یاحمل Gill ~ J‏ یحمل خحطایا العالین» ثلاث Agnus Dei oA.‏ « وقد 
أضيف هذا ا حتام فى القرن التامن . 

وأما آجزاء القداس الخاصة التى تتغیر وفقاً للمناسبات أو الأعياد الوسمية والتى تميها الكيسة 
القبطية «بالأواشى الصغيرة فھی : 


aA 


< 


:Introitus )١"!!سادقلا فاتحة‎ (i) 

أو رفع بخور #باکر» الذى Fe‏ القداس ا خاص عن القداس العادی بإنشاد فرقة الكورال عند دخول 
موكب الكهنة للطواف بأسكنة الكية(2175 
(ب) التمهيد!'"'أء1مل6,20: 

وهو جزء تصویری موسبقى يق تلاوة نصوص الكاب المقدس ؛ ويتكون من إنشاد كورالى يليه 
غناء منفرد ثم إنشاد كورالى يضم فى الک الغرية مجموعة من الأناشيد أو الجاوبات الشتق أغلبها 
من مزامير داودء والتى ترتل بعد إلقاء الجزء الخاص من رسائل بولس الرسول فی القسم الشانى من 
القداس السمی بالقم التعليمى»؛ کمهید اراعیا(۷۷» (الفقرة ۱۱ من التسجيل الموسيقى) . 
(ج) تقدیم القریان(*۷') مسترما]01: 

وهو الجزء الذى تشده فرقة الکورال خلال نقدیم الکاهن للقربان . 
)د( التتاول۱۷۹)متممصومی: 

وعو انشاد جمهور الصلین بالاشتراك مع فرقة الکورال. ویضاف إلى القداس الخاص درسان 
دينيّان مناسبان Oy‏ على وتيرة واحدة من نغم واحد» ویتهی الترتیل برفم صوت أو بخفضه بمقدار 
بعد کامل عن النفم الاصلى . ویستطرد مقذّم الرتلین فى انشاد عدد من عبارات االتهلبلات» واالشکر 
OA‏ وعبارة «آمین»(۱۸۱) أو APL the‏ :۱۸۱۱۶۱۵ وتبدل الهلیلات فى أيام الکقارات 
والناسبات ا حزینة بلحن الامتطالة الغنائیة(۹۳) وهو شيه بلحن التمهيد غير أنه لا یرل بطريقة الجاوية 
بل بصوت واحد . 

وعلی هذا النحو يكن إضافة فقرات كورالية آخری وامتطالات غنائة من آغان فردية طويلة خلال 
وقفات الکاهن عن متابعة الطقوس تل فى أذهان الصلین ما تلاء علیهم من التصوص؛ مثال ذلك 
امتطالة #يارب لا على حب خطایانا تعاملنا ولا على حب آثامنا تكافتنا»(؛214(فقرة ۱۲ من التسجيل 
الموسيقى) . 


إصلاحات البابا جريجوريورس الأكبر 


وقد شهدت فترة الأربعة عشر عاماً التى آمضاها جریجوریوس الأكبر فى کرمی البابوية إصلاحات 
مهمة كان لها أكبر الاثر فى العصور التالية» ومن أهم هذه الإصلاحات : 


م (۷) الزمن وتسیج الخم - 


(i)‏ جمع الصبغ الموسيقية وتقنینها واعادة تأسيس مدرسة الفناء التى كان القديى ملشستر 
قد آنشاها فى روما عام ۳۱۶م وظلت تواصل رمالتها حتى عام ٣۳۳م‏ ثم أعاد القدیس هيلاديرس 
تأسیسها بعد قرن من الزمن . وقد عهد البابا جریجوریرس إلى هذه المدرمة بحفظ تراث الغناء 
الدينى وتنميته وفق تقاليده الخاصة» وإعداد النشدين ا لحماعیین وا رتلین الفرديين الذين تخصصوا 
فى «الترتيل اسل الذى ابتكره جریجوریوس الأكبر نفے ۔ 

lay‏ «المجاوبات الغنائية» فى العالم السیحی بأسره وانتقلت إلى ایرلندا وأطراف 
إمبراطورية الفرنحة . وأضفت هذه المجاوبات [بأسلوبها الذى یقیم التعارض فما بین مجموعتی 
الإنشاد] على موسيقى الکیۓ ملامحھا طوال العصور الرسطى . رلم یکن الفناء الكورالى فى 
عصر البابا جريجوريوس إنشاداً لادوار موزعة بل كان نا واحداً ننشده فرقة لين ممأ على حين 
عد الغناء الفردى خروجاً على التقاليد وذلك لاستخدامه الإضافات الزخرفية» وأسند الانشاد الذى 
كان يؤديه جمهور المصلّين إلى طائفة من المغنين الدربین تدریباً حاصا حتى أصبح لكل كنيسة من 
کنائس روما فرقة منشدين خاصة بها. 
(ب) توحيد لفة الإنشاد الدینی 
وقد أحل جریجوریوس الأكبر اللغة اللاتيية محل جمیع اللهجات الحلية التى سادت فى آغانی 
الکناض مثل لهجة النال واللهجات الإسيانية» ولم يق إلا على بعض آناشید أمروزو بلهجة رائینا 

الدارجة ۔ 

SOAK, SN (ج) التعقيبات‎ 

وكان البابا داماسوس قد نقل من كنبسة بيت المقدس إلى الكنيسة الفرية طریقة إنشاد ميلوديات 
منمّقة (منقرشة) عند الأحرف الاكنة فى نهاية الكلمات على غرار «آهات؛ الغناء العربى القدیم . وقد 
استخدمت هذه الطريقة خاصة فى ترتيل التهليلات إلى أن أمبحت أساماً للامتطرادات الغتائية التى 
كانت تبث بين اجزاء الترئيل الاساسية . وتناول الإصلاح الجريجورى هذه الاستطرادات جميعا وأطلق 

عليها #التعقيبات النثرية»؛ إذ كانت ميلوديات تتلو النص الدینی وكانت فى بادئ الأمر من كلام منثور. 

ولمة نموذج مقتطف من التهليلات بعنوان «هللويا: يا رب بقوتك يفرح اللك؛ وبخلاصك يتهج ٠*٠٠‏ 

(فقرة ۱۳ من الجیل الموسيقى). وبداً الانشاد بكلمة هلو با بصوت منشد منفرد يعقبه ترديد 

الجموعة لذات الكلمة بنفس اللحن» يليه تنویع على لحن التهليل تعقياً على أصل لحن الكلمة» ثم یمود 

. الفرد متطرداً الانشاد الدينى على نمط نغمی ماثل لنغم الامتهلال بتحرر وانطلاق‎ al 
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)3( الترتيل المرسل 

وقد اعتمد الترتيل الجريجورى على إتشاد ميلوديات عارية من الهارمونية» فكان أفراد الفرقة 
الكورالية ينشدون أنفاماً متحدة الصوت أى من سطر نی واحد دون مصاحبة هارمولية: وهو من هذه 
الناحبة شبه بأسلوب الغناء العربى والشرقی القديم فى عدم اعتمادہ على الهارموية بل على تممیق 
ا یلودیة بشتی الز عارف والاستطالات. 


وقد نظم جریجوریوس الغناء فى ميلوديات تکون مجموعة من ثمانية مقامات : أربعة منها تحمل 
أسماء یونائیة هی المقامات الكنسية الأربعة الرثيية» ويتكون كل منها من مسافة أوكتاق فوق نغمته 
LY!‏ یتهی عندها الفناء» وأربعة مقامات مشتقة من الأربعة الرئيية وتتكون من المسافة 
الخامة التامة فوق نغمة الأساس والمافة الرايعة التامة تحتها . ويتخذ كل من هذه المقامات الأربعة اسم 
المقام الاساسی ا مشتق منه مضافاً إليه مقطع OAD‏ وأعطى المقامات الكنسية أرقاما نی عن 
استعمال آسمائها الیونائیةء رئيية كانت أم مشعقة (لوحة ۲۷) 


القام الأول : القام الذرری - من نغم ری إلى جوابه؛ ويرتكز على نغم ری 
امقام الانى : المقام تحت الدورى -من نغم لا إلى جوابه؛ ويرتكز على نفم ری 
المقام النالك المقام الفريجى -من نغم می إلى جوابه» ويرتكز على نغم می 
المقام الرابع ا قام تحت الفريجى - من نغم سی إلى جوابه» ویرنکز على نغم می 
القام الخامس المقام الليدى من نغم فا إلى جوابه» ويرتكز على نغم فا 
امقام السادس القام تحت اللیدی من نغم دو إلى جوابه» ويرتكز على نغم فا 


المقام الابع ا قام اللبدی الختلط(۶*) - من نغم صول إلى جوابه» ويرئكز على نغم صول 
اللقام الٹامن المقام تحت اللیدی الختلط - من نفم‌ری إلى جوابه؛ ویرتکز على نغم صول CA‏ 


(فقرة ١4‏ من السجیل الموسيقى) . 


وجاء استخدام الاسماء اليونانية فى تسمیة المقامات الكنية اللمانية مخالفاً لامتخدامها فى تمية 
المقامات اليونانية» راصح الاصطلاح الرسیقی الواحد یعنی مقامین مختلفین فى زمنين متباعدین» وان 
لم يقف هذا عائقاً أمام تداول المقامات الكنبة الشمائية وانتشار استعمالھا انتشاراً وامعاً . 

كذلك ابتکر جريجوريرس أربعة أماليب للتلحين ا موسیقی تتهدف إبراز معانی كلمات النصوص 
دی اتی SS‏ الكنيسة وهی : 


۱۰۰ 


- 


١‏ - اسلوب التلحين المقطعى!'؟'): ویقوم على مقابلة بين کل نغم من آنغام اليلودية ومقطع من مقاطع 
الكلمة . 

۲ الاسلوب الرمزی(۱*۱: ويقوم على مقابلة بین بضعة أنغام قليلة ومقطع واحد من مقاطع الكلمة . 

۳ اسلوب المزامير «البصلمودىء'253100012219: ويقوم على مقابلة بين صوت بشرى يؤدى نغماً 
وعدة مقاطع » وهو ما يجرى عليه نرتيل نصوص الكتاب المقدس والمزامير «البصلمودیات» . 

٤‏ - أسلوب التنميق الزخر في «المنمّق»!411:02012157: ويقوم على مقابلة بين العديد من الأنغام 
ومقطم واحد: بالإضافة إلى استطالات زخرفية تتميقية وتعقيات على غرار ما يجرى فى إنشاد 
التھلیلات مثلما هو وارد ب(فقرة ۱۳ من اتجيل الوسیقی). 


الفصَل ام 


الجَص لوط 


موسيقى الأديرة الرومائية النزعة 

دیرکلوئی 

أطلق مؤرخو الفن اسم العصر الرومانی النزعة هالرومانسك» على الفترة الواقعة بین القرن الادس 
والقرن الثانى عشر التى قامت موسيقاها الدينية على أماس الٹرتبل الجريجورى برغم انعدام تأثير روما 
على مظاهر الحياة خلال هذه الفترة . وجاءت هذه اك‌مية على غرار إطلاق اسم «اللغة الرومانیة» على 
اللغة اللاتينية التى شاعت فى أنحاء الإمبراطورية الر ومانية » فقد كان الفن السیحی الذى غا خلال هذه 
الفترة خليطاً من فنون الشمال والشرق الامیوی أكثر منه ولیدا للثقافتين اليونانية والرومانية القدیمتین» 
وذلك فی أعقاب غزو البرابرة الزاحفين من شمالی آوربا وانتقال مركز السياسة والحياة الاجتماعية 
والثقافية من روما إلى القطنطيية ای ظلت مركز الاشماع الفکری وا حضاری طوال عشرة قرون 
عاشتها بقیة بلاد أوربا فى ظلام حضارى وبؤس اقتصادى وإفلاس سیاسی ظلت تصارع خلاله من أجل 
استعادة فوتها والظفر بثروات جديدة. وكان من الطبیعی خلال هذه الفترة أن تفع الکنية الغربية تحت 
تأثیر حضارة الشرق البيزنطية وتقالید البرابرة الشمالین وموسيقاهم القومة اليلودية البارزة الإيقاعات؛ 
كما كان لشارلمان فضل كير فى صهر الثقافات الرومانية والشرقية والتيوتونية فى املوب موسیقی واحد 
لم يلبث أن بلغ ذروة الکمال: فإذا الإنشاد يتألق فى عدد من الأديرة التى ما لت أن أصبحت معاقل 
مهمة لنشر الوسیقی الدینیة الرومانية الازعة القائمة على فن الترتیل ا جریجوری واتطوير هذه الموسيقى 
أيضاً . 

ولعب الراهب أُودُو رئيس رهبان دير كلونى دوراً مهما هو الا خر فى نشر الأسلوب الرومانی 
اللزعة فى الموسيقى الدييةء فقد اهتم بتعلیم الغناء الكورالى كما دون طريقة تعليمه [للغناء الکورالی] 
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فی كتاب تعلیمی أصاب مجاحاً كبيراًء وبلفت التراتيل المؤداة فى ديره يومياً أكثر من مائة ترتيلة من 
الزامیر . وهو أبضا الذى نظم الأنغام الوميقية السبعة المعروفة لنا اليوم على هذا النحو [لا مى دو 
ری می فا صول] ورمز إلیھا على التعاقب بالأحرف OPS‏ فکان بذلك مبتکر أول تدوين 
للأنغام على الطريقة الحديئة بالأحرف بعد طريقة التدوين برمرز التذكّر 9*0" التى ابتكرها الب‌ابا 
جریجوریوس SY‏ وماتزال البلاد الناطقة بالإنجليزية والألمائية تشير إلى الأنغام حتى الیرم بهذه 
الحروف الأبجدية (لوحة ۲۸). كذلك قام بتحديد درجات الأنغام الموسيقية والأبعاد الموسيقية للمقامات 
ا ججریجوریة بصورة دقيقة من خلال إجراء قیاسات رياضية على آلة OM Sg hl‏ وكان نشر 
القامات الجريجورية الشمانية [الأربمة الاصلية OM‏ المأخوذة عن الإغريق والأربعة الاضافیة(۱۹۹) السی 
ابتکرها ابابا جریجوریوس بنفه] ینم عن طريق الحفظ والماع من النشدين خریجی مدارس الغناء 
الجريجوريانى إلى أن وضع آودو تدويناته نی كه التعليمية: فأمكن بفضلها تعليم الغنین فى بضمة أيام 
القراءة الفورية للنوتات وانشاد الموسيقى عباشرة بمجرد قراء: نموصها الموسيقية الدوتة دون التردى فى 
الأخطاء التى كانت تقع نتیجة الاعتماد على الذاكرة برغم التدريب الطويل . 


” 
a 


۳ 


وقد آدخل الراهب اجویدو دارنسو(۱۹۹)* فى القرن الحادى عشر تعديلاً على طريقة الراهب 
«آودو». عندما ابتكر آساس التدوين الموسيقى الحديث على الدرج الموسيقى ذى الخطوط الخمة الافقية 
التی تحصر فیما بینها مسافات آربم » ورتب الاصوات بحيث يوضع كل منها فى مكان حاص من الصف 
مهما تكرر فى ا یلودیةء وجعل بعض الاصوات تتخذ مركزها على الخطوط نفهاء على حين تقع 
غيرها فى السانات المحصورة بين الخطوط ء وبذلك تكون الاصوات المصفوفة على خط واحد أو التى 
تقع على مافة واحدة مطابقة لبمضھا البعض . واستبدل دارتوبالحر وف اللاتينية التى ممى بها آودو 
الانفام السبعة حروفاً آخمری هی التى نتعملها اليوم [دو-رى-مى .] رهى ا حروف التى تبدا بها 
الابیات البعة التی تشکل نشید القديس Oey‏ وقد بقى نغم #أوت؛ مستخدماً بین الفرنسیین إلى 
أن استبدل به فيما بعد لفظ "دوه تخففا» ويترعى اتباهنا أن دارتو قد اشتق اسم النغم السابع «سى» 
من ا حرف الأول فى کل من الكلمتين ٦القدیس٥‏ [سان] و «يوحناه. 


وقد نظر كل من أودو وجويدو إلى الموسيقى على أنها فن يتهدف تمجيد الخالق والإعلاء من شأن 
الجمال الكونى من خلال الصلاة؛ على عکس بوييوس وزميله كاسيودوروس اللذين نظرا إلى الوسیقی 
على أنها جزء من علوم الرياضيات يفيد منه الفلاسفة لا الوسیقیون . وإذا كان دير كلونى قد حول على 
يد أودو ودارتو إلى مركز لنشر الإصلاحات الموميقية الٹی انجهت نحو تحن الأداء الموسيقى والغاء 
الكورالى والترتیل الجريجورى بصفة خاصةء وصدر عنه الکتابان المهمان اللذان وضعهما «أردو» 
وادارتس و۰۲۲۱ فقد سجل الفنانون قصة تطور الوسیفی فى نقوش بارزة رائعة ا حمال فوق تاجين من 
تیجان الأعمدة التی تحمل القبة الهائلة لکنيسة #هیوه هی آية من آیات جمال العمار واللحت والنقش 
البارز فى القرن الحادى عشر . ویتکون تاج کل عمرد من آربعة أرجه» وتمثل هذه الاوجه الشمانية 
لتاجى العمودین الأنغام اكمانة التی ترثّل بها الزامیر #البصلمودیات» القدسة كما ترمز إلى الفضائل 
الات‌انية. ما يؤكد مکانة الوسیقی الر فيعة لدی رهبان دي ركلوتى . 


ویتضمن الوجه الأول عبارة «هذا هو النغم الأول فى نظام الانغام الموسيقية» و صورة فتی حزین 
يعزف على آلة وترية شبيهة بالعود لعلها تصور ترتیل کلمات البيت الرابم من المزمور الثالث والاربعين 
«ولوف أبهل عندئذ لله وحده فى عليائه» هر الذى منحتى المرح فى شبابی* فحمداً لك پاربی على 
نعمتك حمداً يلهج به لانى على أنغام القيثارة. وآئت بائفسی۔ ماذا الشجن ولاذا ترهقیتی بالقلق؟2. 
ويرمز امشخدام الآلة الوئرية إلى قدرة الموسيقى على تطهير الفس من عناصر الشر واضفاء الكينة عليهاء 
على غرار نصة داود حين استمان بالموسيقى فى طرد عناصر الشر من نفس شاژل » وهو الحادث الذی يصوره 
الكتاب المقدّس باعتباره نبوءة بانتصار اللميح على الموت وفوزه على الشيطان (لوحة ۲۹)۔ 


ونرى على الو جه الثانى الذى يمثل *اللغم النانى» صورة راقصة تقرع دفًا صغيراً لعلها تشير إلى أحد 
أبيات الترئيمة الثامنة والتين التی رتل عادة فى موكب فاتحة قداس «أحد السمف»۰ وقد سار النشدون فى 
التدمة یمهم عازفو الآلات وبينهم فتيات يقرعن الطبول» ويلعب الدف فى هذا النقش دور نی اضفاء الرح 
وتنظيم إيقاع الموكب الذى يبق إجراء طفوس القداس (لوحة ۳۰). 


ويسجل الوجه الثالك عبارة #النغم الشالث رمز قيامة السیح إلى جانب صورة آلة وترية من فصبلة 
«اللبرا» بعد أن أضيف إليها صندوق صوتی؛ وان تكن فى الواقع إحدى تماذج آلة النطير الشائعة فى الفرن 
الحادى عشر؛ كما تمثل الآلة الأسطورية التى كان بعزف عليها داود أثناء ترتیل Heal AID‏ وقد صورت 
أونارها رأسية مشدودة على إطارها ا نشب الأفقى . وتشير هذه الصورة إلى افتتاح التضرع حين يرد ذکر 
السیح لاول مرة فى دعاء #کیری إليصون ‏ کریتی الیصون» أى ارحمنا یاربنا. ارحمنا يامسيح» وهو الدعاء 
الذى تردد ثلاث مرات رمزاً للثالوث القدس (لوحة ۳۱). 


ويمثل النغم الرابع على الوجه الرابع احدی أغنيات االّواح ۲۰۳۹ الجنائزية فی صورة شاب يقرع 
مجموعة من الأجراس الصغيرة التى تشد تلك «البکایات» بمصاحبنها (لوحة ۳۲). 


وقد نقشت الصور التى تمثل الأنغام الأحرى على أوجه تاج العمود الثانى غير أنها انطمست با لم 
يعد یفصح عن معالم العازفين وآلاتهم . 

وتبين فى صور الأنفام مجموعتين من العازفین : مجموعة العازفين الواقفین أو السائرين فى 
المراكب الذين یستخدمون الدفوف والصنوج والأجراس وبعض أنواع الأبواق» ومجموعة العازفین 
الجالسين أو الساکنین الذين يعزفون على آلات وتریةء وهو ما يشير إلى وجود نوعين من التراتيل هی : 
التراتیل الموكبية وكانت مبلوديائها من طبيعة بارزة الایفاع على غرار ميلودية #المارش»» ثم الترائیل 
الساكنة الهادثة الإيقاع التى توحى میلودیاتھا بعمق التأمل . 
فن الانشاد 

ولقد أنارت تعالیم ہ اودوہ الطريق أمام ثقافة موسيقية غنائية رفيعة» كما أعانت على تطوير فن 
الإنشاد الكورالى؛ وظهور أملوب توزيع الادوار الغنائية الختلفة» وبدء المحاولات الأولى لاسلوب 
البوليفونة الغنائية الموزعة على عدة أسطر حیةء وھو الاملوب الذى ظهر في القرون التاسع والعاشر 
والحادى عشر ولحقه اتطور خلال العصر القوطى إلى أن بلغ الذروة فى عصر النهضة . 


- 
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(لوحة )۲٩‏ «هذا هو النغم الأول : عازف القبثارة. تاج عمود بكنية هيو. 


تصوير جيرودون. 


(لوحة ۳۰) «هذا هو النغم الثانى؟: الراقصة بالدف. تاج عمود بكنيسة هيو 
. تصوير جیرودون . 


(لوحة ۳۱) «هذا هو النغم الثالث: رمز قيامة المسيح»: آلة السنطير. تاج 
عمود بكنيسة هيو. تصوير جيرودون. 


(لوحة ۳۲) هذا هو النغم الرابع : أغنيات النواح ا جنائزیة. شاب يقرع 
مجموعة الأجراس الصغيرة. تاج عمودمن كنيسة هيو . تصوير جيرودون. 
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كان الغناء ا غریجوری یشتمل على اليلودية الفردة الجردة من أى تنيق هارمونىء إذ لم يكن 
يصاحبها ای نيج غنائى نختلف مبلوديته عن البلودية AE A‏ سواء كان ذلك أثناه الإنشاد من مغن منفرد 
واحد أم من جماعة من المنشدين الکووالیینء فعلى حون يرثّل المغنى المنفرد البلودية دون مصاحبةء 
يصاحبه المنشدون بملودية واحدة بالذات فى «وحدة نفمية». 

وقد أعان ظهور «الأورغن ذى الأنابيب» على تنظيم الأسلوب الوسیقی للفناء الفردى والكورالى 
بمدارس الغناء الملحقة بالأديرة #ذات النزعة الرومانية»» فقد كان الأورغن يعزف إثنى عشر نغماً منها 
ستة أنغام أصلية وستة ذات بعد رابع أدنى من درجات الانفام ORL‏ ومن هنا نقل بعض 
المغنين هذا Gli‏ إلى الغناء فوزعره على صوئين أحدهما الصوت الغنائى OY‏ والاخر هو 
المرت المصاحب UZ‏ أى الذى برتجله الغنی الصاحب للمغتی الأصلى بانشاد اليلودية 
نفسها منقولة على بعد رابع أعلى من الصورة الأصلية أوعلى بعد خامس أدنى منها ومتوازية معها فى 
ارتفاع أنفامهاأو هبوطها آنتاء سيرها. ویعد Gl‏ البدئی الرتجل السمی «بالاورجانوم 
ال Mag‏ نسبة إلى الآلة الى آرحت بها أولى بشاثر الاسلوب الپولیفونی المتعدد ا خطوط 
المبلودية. وأوضح تموذج للاورجانوم* الحرء هو نيد «فلیکن مجد الرب»(*۲۳) (فقرة ۱۵ من اتسجيل 
الموسيقى) . 

ولم يلبث الخطان الیلودیان ااتخدمان فى إنشاد الطبقات الصوتة الاربعة [سوپرانو - كونترالطو- 
تینور -باص]ء أن تضاعفا وذلك بتكرار خط الميلودية الاصلية على بعد الاوکاف الأعلى أو الادنی ؛ 
وتكرار خط ميلودية الأورجانوم المرتجل على بعد الأوكتاف“" الأعلى أو الأدنى (لوحة ۰)۳۳ فإذا 
الخط ال يلودى الاصلی ير موازياً لفط الاورجانوم الذى جرت العادة أن يكون على بعد المافة الرابعة 
التامة تحت خط الميلودية الأصلية» يصاحبهما خطان متوازیان آخران أحدهما على بعد الأوكتاف الاعلی 
من خط المبلودية الأصلية والشانى على بعد الأوكتاف الادنی من خط الاور جانوم» إلى أن تلتقى الخطوط 
الأربعة فى النهاية لتنشد معا نفماً واحداً يمثل ٥‏ خاقة الإاشادہ أو العملت(۲۱۰) 
وسرعان ما اهتزت قاعدة التزام التوازى الطلق بين خطوط الیلودیة والختام بنغم واحد عندما أخذ SAE‏ 
خط الأورجانوم يُطيل فى إنشاد النغم الأخير [حتى سم بالتینور التى تعنی باللاتينة «الك» وذلك 


ھ ۸د٣ت‏ الاور جانوم هو أقدم مظاهر الهارمويةء بدا التعرف علبه خلال الفرن الاسم اميلادي؛ ويقوم علي الهارموتيات الني 
Les‏ بشكل تلقائی عن الضاء الجماعي ۔ وتحدد وفقاً للطبقات الصونبة [سريرانو ومتزو سویراتو وألطر للام ونور وباص 
للر جال] حيث تشولد الهارموية فى هفه الحالة عن الأداء الباشر للاصوات الى تالف عادة من مساقات هارصونة [رايعة 
واركاف]. ویعد كل ما طرا علي علوم الهارمونية فيما بعد بمثاية النطور العلمي في مجال الاختیار والانتقاء [م. م. م. ث]. 
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لإستماكه بالنغم وإطالة انشاده له] فى حين انطلق مُُشد الیلودیة الأصلية یر تجل على هواه خاتمة 
للميلودية الاصلية بل تقد غدا هذا التحرر ضروريًا هروباً من الصادمات الصوتة العیبة۲۱۱) الناجمة 
أحياناً عن إنشاد ميلودية أصلیة من مقامات معینة موازية لخطوط أورجانوم مصاحبة . وهو ما دفع بعض 
الوسیقبین إلى كر قاعدة الالنزام بالتوازى المطلق بين البلودية الأصلبة وخط الأورجانوم على بعد 
الافة الرابعة تحت الاساس. وذلك بامتخدام أبعاد موميقية أخرى مثل الأبعاد الثانى والثالث والخامس 
والادسء وان أبقوا على الالتزام فى البدہ بنغم متحد بين الخطین والاتهاء بنغم متحد أيضاً أو بالنغم 
نفمه على بعد الاوکاف. 


غير أن الخطوة الأولى نحو الكتابة الموسيقية بأسلوب «الأورجانوم ا حر٤ء‏ ظلت مقصورة طوال القرن 
العاشر على حالات التهرب من وقوع المصادمات الصوتية العيةء مثال ذلك نشيدا «هللريا. فقدقام 
٦١ dd) OP‏ من اتجي الموسيفى). و"المجد للك اللوك OT‏ (فقرة ۱۷ من التجيل 
الوسیقی)» حيث يبدأ الإنشاد بأداء كلمة th ghar‏ مرتين فى شکل نغمى مر كب يعتمد على استطالة النفم 
فى المقطع الثانى من الكلمة .٠‏ وياه» وتُستطرد هذه الاستطالة النغمية فى المرة النالية وكأنها تنمية 
للشکل النغمى الذى دی به اول مرةء ويكون غناء لحن «هللو یاه من خط ميلودى وحيذ ما إن بتهی 
حتی يتداخل معه لحن خط الأورجانوم الذى ترتفع نفماته فوق طبقة الخط الأصلى من طبقة البارتون» 
وكلما انتهت شطرة من شطرات الشعر والنخم يلتقى الصوتان فى قفلة من درجة صوية واحدة. 

ومع بداية القرن الحادى عشر قل اعتمام الموسيقيين بأسلوب #الأورجانوم النوازی» الذى أطلقوا 
عليه أيضاً امم «الأورجانوم Pee Lad‏ بعد أن أحوا قيه نوعاً من القيد على إبداعهم الفني» 


نی 


وجنحوا إلى ممارسة حريتهم فى اختیار الأبعاد الموسيقية التى يسيرون بها فى مصاحبة الخط الیلودی 
الأصلى دون الاقتصار على مسافة الرابعة التامةء فحرروا خط ميلوديتهم الاصلية وخط الأورجانوم 
ليتلاءما مع إبداعهم الفنى وأهدافهم الوسيقية. فإذا أملوب «الأورجانوم ا حر يسيطر على مجال 
الوسیقی خلال القرنین الحادى عشر والثانى عشر . ويتجلى هذا الاسلوب بوضرح فى دعاء «ملك الکون 
السظیم»۲۱۹۲) من مجموعة مؤلفات الکنية الإسپائیة خلال القرن الشائى عشر (فقرة ۱۸ من االتسجيل 
الموسيقى). ولم يفتصر هذا الاملوب على الإنشاد الدينى داخل الأديرة بل خرج إلى عالم الوسیقی 
العريضة وظهرت له نماذج موسيقية رائعة خلال القرن الثالث عشر لاسیما فى فرنسا وإنجلترا. 

وتؤكد لا الجموعات الشاملة للمؤلفات الموسيقية الفرنسية والإنجليزية بالإضافة إلى بعض الكتب 
النظرية الموسيقية أن عصر التالیف الوسیقی بالاسلوب البوليفونى قد بدأ وقتذاك وأنه لم بعد مقصوراً 
على الإنشاد الكورالى وحده بل تعداه إلى أداء المغنين النفردین » ثم إنه لم یقتصر على الموسيقى الدينية 
وحدها بل شمل الوسیقی كلها. وما من شك فى أن مدارس الغناء الدینی تد لعبت دوراً مهما فى تطوير 
LT‏ الأداء الذى أعان بدوره على تطوير الكتابة الوسبقية اليوليفرنية» وكانت مقطوعات «الهلیلات» 
هى نقطة البد» فى هذا التطوير الفنی؛ فقد كان الموسيقيون الدینیون يختارون الاسبات المهمة لاستخدام 
أسلوب الاو جانوم ار فى الإنشاد باعتباره الجال الذى تتجلی قبه مواهبهم ومهارتهم الفية» وهو ما 
كان يحدث فى کاتدرائية شارتر بفرنسا عند انشاد مقطرعات «التهلیلات! فی تراتیل عيد الفطاس 
[حلول الروح (OY pall‏ وعد الفصح والاسبوع التالى له وفی عيد صعود العذراء(۲۱۳" وفی عيد 
القديس أوغطين والقدیس مارتن . وكان الاسقف OO Tul‏ (حوالی ۷۰۹-۰۸۰ میلادیة) أول من 
آشار إلى الغناء باکشر من خط میلودی على حين ظهر آول وصف تفصیلی للاور جانوم فى مصتف 
مجهول لمؤلف٭'۲ برجع إلى القرن التاسع ا یلادی أو إلى ما قبل ذلك بقلیل» كما یاتی ذکر 
الاور جانوم فى مقال له و TAILS‏ بعنوان #المدرسة الهارمونية»(۲۳۲۱. 

وظهر فى إنجلترا خلال القرن ا حادی عشر مخطوطان باسم «التراتبل والادعية الإضافية فی 
CT =‏ یضمان أكثر من BL‏ وخمسبن دعاء بأملوب «الأورجانوم HD‏ ومع أن أحداً لم يمل 
بعد إلى حل رموز تدوینها الموسيقى إلا أنه قدتم الكشف عن أن أسلوبها ينطوى على اختلاف فى حركة 
سیر خطوطها الميلودية وتوزیع أصواتها الغناية» وصعود خط ميلودية الاورجانوم عن خط اليلودية 
الأصلية على عکس ما كان متبعاً من قبل بهبوطه عنه وهو ما يمى بتقاطم الأصوات» الأمر الذى يميز 
آسلوب هذه الادعية عن غيرها. ولم تبث نهاية القرن الثانى عشر أن شهدت التمهيد لاملوب 


الأررجانوم ذى الخطین المساعدين فى مقابل خط اليلودية ؛ وبداية الكتابة الب ليفونية للأدوار الغنائية 
الثلاثة المختلفة : وهو الأسلوب الذى تالق فيما بعد فى نموذج OTN‏ 
موسيقى عهد الإقطاع الرومانى النزعة 

ملحمة رولان 

اعتاد مغنو فرنسا الجوالون فى العصور الوسطی إنشاد القصائد التى تحكى ماثر الأبطال الحقیقیین أو 
الأسطوريين""' والتى يتراوح عدد أبيات الواحدة منها بين ثمانية وعشرة آلاف بيت مقسمة إلى فقرات 
مختلفة الطول ينشدونها باللغة المحلية الدارجة ‏ لا باللغة اللائينية ‏ وبمصاحبة عزف على آلة الٹیول أو 
اللیرا. وتبرز من بين هذه القصائد «ملحمة رولان!٭ "۲٤ہ‏ التى تحكى قصة دارت أحدائها خلال عصر 
شارلمان یکشف طابعها وروحها عن تالیفھا خلال القرن الحادى عشر وان سجلها مخطوط من آک‌فورد 
یرجم تاريخه إلى نهاية القرن الثانى عشر . وتتميز نصوص هذه الملحمة بعنصر الاتقالات المفاجدة فى 
أحدائها وأزمانهاء وبجو العارك الحربية وتنوع شخصیات الأبطال من كير الاساقفة #تيربان؛ إلى 
الملاكين القربین جبريل ومیکانیل اللڈین وكل البهما الهبوط إلى ساحات القتال وحمل أرواح الابطال 
القتلی إلى الماءء وتدور القصة حول انتصار النورماندین فى معركة اهیستنجز» وغزوهم لإتجلترا عام 
۰1 ام 0 

وقد ات هذه القصيدة عن ثلالة مصادر تاريخية مھمة » أولها «وليم وماتيلده» التى کتبها» جى 
دامی‌ان(۲۲۱) أحد رجال بلاط الملك #ولیام" الذى نوفى بعد معركة هیتجز بعشر سنوات .)1١1/5(‏ 
وفد روى داميان فى قصيدته قصة #تایفیر» الذى كان بتقدم جنود الملك «وليم» ويقذف بسيفه فى الهواء 
ثم يلتقطه منشداً ملحمة رولان. والمصدر الثانى كتابات ولیام مومزبری(۲۳۳) بعد خمسین عاماً من 
المعركة التى أشار فيها إلى إنناد الملك ولام لملحمة رولان ل تثير حمامة جنده فى العرکة. والمصدر 
الاك هو قصة رو؟ التى كتبها آحد فقھاء كاتدرائية pl‏ واستهلها OU‏ 

امنطى تابقیر الغتی الذائع الشهرة 

صهوة فرس فارعة 

وخطا به أمام الدوق 

Gas‏ برولان وشارلان 

باوثیر والامراء المأطعين 

الصرعی فى معركة رونيو 

وكان تایفیر هذا موسيقيا ومفياً ومثلاً إيمائياً يؤدى سرد الملحمة بإلقاء غنائى رائع تزيد روعته 
تعبيراته tl‏ الإيمائية. وروت «ملحمة رولان" بعض أحداث ا حرب التى دارت رخاها فى شمال 


VAN 


إسبانيا بین شارلمان وعرب الاندلس على مدى سبع منوات . وكان #رولان» حفيداً للإمبراطور شارلان 
وأحد الفرسان الإثنى عشر صفوة محاربى ذلك المهد ؛ وقد تركه الإمبراطور باسپانیا لیحمی المؤخرة 
بفرقته خلال عودته بجیشه إلى فرنا عبر جبال البرانس . 

وجرت الملحمة وفق الأسلوب المبع فى اللاحم» والذی لا يجعل الهزيمة من نصيب بطل إلا بفعل 
الغدر والخيانة. فحدثتاعن -ميانة أحد أقارب «رولان» له ما أتاح میوش العرب مفاجأته هر و جنده 
بالهجوم وإبادتها لقواته» وان نفخ رولان فى بوقه قبل أن تخمد آنفامه الأخيرة منادياً شارلان وجيشه 
من بعيد . ثم تروی لنا الملحمة فى جزٹھا SU‏ قصة اتقام شار مان لموت «رولان» من خلال معركة 
بطولیة تلمع فبھا السیوف وا خوذات وننطلق فيها الطبول والأبواق وتنجمع الخيول وترفرف الاعلام» ثم 
تتهى القصة بعبارة : «هكذا كانت الأحداث عجيبة والتتال وحشیا». 

وقد لجأ الشاعر فى نصوص ا حزہ الثالث إلى أملوب الحشد فى التعبير عن الامتعدادات لمعكر 
شار ان فإذا هو GES‏ العتاد وأعداد اند والمشاعر والمؤتمرات: ویصف کتائب جیش شارلان العشر 
الواحدة تلو الاخری؛ والفرسان الائی عشر الواحد بعد الآخرء ومجموعة المقاتلين والاسلحة 
والذخائر والمعدات الحربية فى تركيز يزيد من رهبة الصورة الذهنية فى خيال المتمع . وجيّش الشاعر كل 
قوى المبحية وعقد لوائها لشارلان» فجمع الفرنيين والنورماندیین والباثاريين Uy‏ والبریطانین 
تحت يادته» وأضنی عليهم كل صفات المحاربين الشجعان الذين لا يهابون الموت» يكرون فوق خيول 
فوية مريعة كالبرق فى انقضاضها على العدو . ثم إذا بنا نواجه فجأة جحاقل العرب محتشدة فى 
مرجات محالبة تزيد عشر كتائب على جيش شارئان وتفوقه وحثية وضراوة وحبا للشر! مما ير مخاوف 
جنود ثارلمان» بل لقد صور الشاعر مظهرهم مثيراً للفزع برءوسهم الضخمة وظهورهم التى يكوها 
شعر كثيف شائك کشعر رءوس الخنازير البرية وجلودهم الصلبة كالحديد فلا يحيق بها أذى وهو ما 
يجعلهم فى غير حاجة لارتداء الخوذات أو الدروع الوافِة at‏ القتال! 


وقد تجتی الشاعر عند وصفه للعقيدة الإسلامية فاحاطھا بالإبهام وبالغ فى رسم صورة مادية لهاء 
واتهم الملمين بالإشراك بالله ونعتهم بالوثنیةء وهی الاوصاف التى أشاعتها روح التعصب الدینی التى 
كانت سائدة فى معظم اللاد االميحية فى ذلك العصر . ويلتحم الفريقان ويتعر أوار القتال بين شارلمان 
وجنده وبين pall‏ بقيادة #بالیجانت» (وهو اسم عجيب لاينم عن صلة بالعرب) الذى تتمثل فيه كل 
المفات الوحشية! على حين يمثل شارلان وقار الشبوخ وحكمتهم واتزانهم وورعهم» وتجمل 
شیخوخته لحية ناصعة البیاض بعد أن بلغ من العمر ثلائة قرون! وهو بصفر كثيراً خصمه العربى الذى 
عاصر فرچیل وهوميروس! وینتھی القتال Ob‏ يطرح القائد العربى شارلان أرضاًء غير أن جبريل ينزل فى 
اللحظة التى يوشك أن بجهز فيها عليه فیمس جبهة شارلمان الغشی عليه وسرعان ما یفیق وتعود البه واه 
فيشب على خصمه ويفتك به وينم له ولجيوشه النصر على العرب . 


وقد وصلتنا النتصوص الشعرية الكاملة لهذه الملحمة دون أن تصلنا أية معلومات عن موسيماها أو 
ألحانهاء مع أن المغتين الجوالين كانوا يحملون على ظهورهم حقيبة جلدية یحفظرن فيها التدوينات 
الموسيقية التى كانوا یمتمدون عليها فى إنشاد أغانيهم برغم حفظهم لها عن ظهر قلب؛ ضماناً لعدم 
الخلط أو النسيان. ولعل ألحان «ملحمة رولان» لم تدون لبساطتها وشهرتها فلم تصلنا برغم وصول 
آلاف أغانى التروبادور والتروقير الفرنیین ونظائرهم الا مان والانجلیز» والتى أمكن نقلها إلى طریقتنا 
الحدیئة فى التدوين الوسیقی ورعادة أداثها. 
أغاني الجولیارد 


ظهرت بين أواخر القرن العاشر والقرن اكانى عشر طائفة من القاوسة ومن طلبة العلوم الدينية 
اشتهرت بالمجون والكر والعربدة والرح؛ مضت تجول فى مدن آوربا الغربية وريفها تنظم الأغانى فى 
الإشادة بالخمر ai My‏ والربیع ؛ وفى هجاء البابا والکےة ورجال الکهنوت» فناصبتهم الكية العداء 
باعتبارعم طلبة نالوا قسطاً من الشقافة الدينية ثم ما لبثوا أن انحرفوا عن الدين خالعين رداء الکھنوت 
ساعین فى طلب المغامرة وا عة "" وقد أطلق عليهم اسم الهجولیارد»(۰۲۲۲۹ وهی كلمة اختلف فى 
أصلها الشارحون» فعلى حين بنسبها البعض إلى #جولياس» الامقف الأسطورى المغرم بالخمر 
والنساه؛ يلها البعض الآخر إلى كلمة «جولا» اللاتينية ای تعنى الهم والشراهة وهو ما کانوا 
يمارسونه فی حفلات النبلاء أو الفلاحين على السواء» بینما ينسبها غيرهم إلى تحريف كلمة «جالوت» 
العملاق الذى هزمه النبى داود.والذى كان موضوعاً للخرية والهجاء فى الأغانى الشعبية . 

وقد تشكلت جماعات اجولیارد كما أملفت من عدد من القاوسة الذين أفلتوا من إمار الرهية» 
وشردوا فى سالك الحياة بعد أن و صموا بتهمة الهرطقة» وانضم إليهم الكهنة الفصولون وطلبة العلم 
oy tol‏ المراكز العلمية المختلفة . واتخذ هؤلاءوأولتك من الشعر والغناء تجارة بعیشون عليها أقرب 
إلى التسولین منهم إلى التجار » وان كانت ثنافتهم وإجادتهم للغة اللاتينية إلى جانب لغنهم الأصلية قد 
جعلتھم موضع تقدير الكثيرين من الأثرياء عشّاق الوسیفی الرقيقة حتی ذاع صيتهم فى كل مكان. وقد 
ازداد عدد هؤلاء اللشدين المفتّين بالکاس والقمار والريع ومتع الحب الجسدى نقیض الب العذرى 
السائد بین مشقفی العصر أيامهاء وأخذت السلطات الكنية تطاردهم وتضعهم فى صفوف اھر جین 
والممثلين الجوالين» غير أن فنهم ظل شائعاً إلى أن اندثر LE‏ خلال القرن الرابع عشر . وكان ا لجولارد 
ينظمون أغانيهم باللانينية المتأثرة بأوزان الأغانى الشعبية الفرنية والألمانية ويتعيرون ألحاتها نما حفظوه 
من أغان دينية أيام دراستهم الکهنوتية» ويحشدونها على نی آغانی الطلية الا اوروبین بعبارات التورية 
والنقد اللاذع والنكاهات والمواطف المكشوفة والمغامرات الإباحية وا حمریات . 


وقد عرقنا أضخم مجموعة من قصائد شعر الجوليارد من مخطوط ضفخم عثر عليه عام ۱۸۰۳ 
مصادفة فى دير ابندکتین ببورين فى CSL UL‏ بعض قصائدہ فى القرنین الغانى عفر واكالك عشر 


۱۱۸ 


باللغة الالمانبة فى حين كنب جزؤها الأکبر باللغة اللاتبنية . وكانت هذه القصائد من إبداع مواطنين من 
شعوب مختلفة من الا مان والإنجليز والفرنسیین والإيطالين : قام الوسیقی الالمانى العاصر كارل أورف 
بتلحينها تلحیناً بديعا تحت عنوان #کارمینا بوراناه أى اغنيات بورين. غير أنه لم تصل إلينا سوى أغنية 
واحدة أمكن حل رموز تدوينها القديم وإعادة كتابتها بالندوین الحديث حتی تى إنشادها وتجيلها 
وهی أغنية #يالجمالك الذى بلغت روعته أن عبدتك ینوس نفها!» (فقرة14 من التبجيل 
الوسیقی)۲ ۰۳۳ وقد استعير نها من نشيد دينى هو #یاروما البيلة». وكان الجوليارد ينظمون كلمات 
آغانیهم على غرار أناشيد دينية متداولة مع قلب مضمونھا LN‏ على عقب والخروج عن وقارها الاینی 
إلى التغتّی بمفاتن الحبية والشراب والعربدة. 
الشعراء المفثون الجائلون 

أغانى التروبادور والتروفیر۳۱» 

ونشأت فى فرنا طوائف من مبدعى الأغانى الدنيوية يخصون بها الطبقات العليا من الجتمع 
OTF) a nl‏ أطلق اسم «التروبادوره على مجموعتهم التى عاشت فى مقاطعة بروثانس بجنوب 
فرئساء فى حين أطلق اسم التروقر» على المغنين الذين عاشوا فى الشمال . وازدهر فن التروبادور بين 
نهاية القرن الحادى عشر ونهاية القرن الكالٹ عشرء وعرف عنهم ماثكان وأربعة وستون لحناً وما يقارب 
ألفين وستماثة مقطوعة شعرية . ومن أهم شعراء التروبادور الذين وردت آسماژهم فى ا مراجع المعروفة 
عن هذه الفترة ماركابودى TT gf Soke‏ وبرنار دی فتادو !۲۲۳۱ وجيرودى بورنیل(*۲۳) وچیرودی 
دی رکیه(۰۲۳۲ وبرتران دی بورن(۳۳۷). 
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أما التروثير فقد ازدهر فنهم فى فترة متأخرة عن فن التروبادور» وعرف عنھم ما يقرب من الف 
وأربعمائة أغية وما يقارب أربعة آلاف مقطوعة شعرية. ومن أهم شعراء التررثیر كين دى بشون*""ء 
وبلونديل دی نیل TY‏ ونیبو ملك EUG‏ وآدم دی لاهال الذى اشتهر بال مرحية الشتاتية «روبان 


وماریون(۲0۱) 


وكان التروبادور والتروفیر يمزجون بین الشعر والوسیقی فى وحدة لاتتجزاً مستوحین فنهم من 
موسبقی قدماء المغنين ا ےائلین(آٴ؟) الستمدة أصلاً من التمثيل الایمائی ومن مثلی(۲۳) الامبر اطورية 
الرومانية ومن منشدی المآئرء كما استلهموا الل العلیا من معارك حرب الاندلس ضد المرب ومن 
ا حروب الصليبية . وکانوا يكتبون آغانیهم بلفتهم الفرنسية القديمة غير آنهم كانوا بنظمونها فى آوزان 
رعروض تختلف عن الشعر الاوربی» وفسر البعض ذلك يتأئرهم باللفة العرية والشعر السربی 
الاندلسى0"). وقد استعار التروبادور والتروثیر قوالب التعقیات الى تشد بأديرة الرهبان - وخاصة 
دير کلونی ودير سان مارسیل بمديئة ليموج ‏ لصباغة أخانهم(*۲۷) واشتملت هذه الاغانی على شتی 


آنواع الحوار وال۔اجلات: وهو ما Lei‏ على ابكار عدة قوالب أهمها الأغانى ااتعقببية ثم أغانى 
الساجلات والاغانی القصصة الشعية والاغانی الراقصة. 

وقد اش قت الأغانى التعقيبية Mis alt‏ التعفيبات الدينية التى تنطوی على سرد لقصص 
الکتاب المقدس والحروب الصليية والتعليق عليهاء و تمعد هذه الاغانی بير البطولة أو قمص الب 
الهذب ‏ فإذا أنْشّدت الجموعة الكورالية جزءها الاستهلالى ثم أعاد أداءها مفن منفرد بعد كل فقرة سنت 
بالقصيدة الکورالیة العقبية 50 OM‏ مئال ذلك قصيدة آدم دى لاهال الحبات الرفقات ۲۱۸(۸) 
التى اختتم بها مجموعة «آغانی الروندو» 5257 (فقرة ۲۰ من اكسجیل الموميقى). وتبدأ هذه القميدة 
بلحن أسامی كورالى يوفح موضوع التصيدة. يليه استطراد فى صورة غناء منفرد من صوت الباص*٭ء 
يتكرر بعده اللحن الکورالی» ثم یعقب استطراد آخر من صوت التینور** وتقوم خطة بناء الأغية على 
اتقسیم البنانی لنموذج الروندو الذى اسل بعد ذلك فى عهد الكلاسيكية الحدلة وظل مستخدما حتی 
الوم فى كتابة الجزء الأخير من الکونشیرتو للآلة المنفردة والاورکسترا. 

وقد وزع آدم دی لاهال OVW‏ الموسيقية المماحبة بما ياعد على إبراز اللحن ا تکرر والاقسام 
eal‏ فنےع المجموعة الموسيقية المؤلفة من تاى وآلتی cS‏ قديمة هی القيول تیور [وکانت 
نتوسط القيولا الحديثة والفیولنه الحدبثة حجماً وصوتا]ء ثم آلة بول الديكانت التى تعزف خط 
الاورجانوم ا حر مع منشد خط الاورجانوم ا حرآو تحل محله كما فى هذه القصيدة. ونتبین مجموعة 
الآلات وهی مشتركة جميعها فى عزف اللحن الشكرر دائماًء على حين تقتصر بعض الآلات على 
مصاحب الغناء المنفرد اللاستطرادى وهی الناى والعود والثيول الديكانت . وتلحظ فى هذه المجموعة 
الأوركسترالية الصفرة ظاهرة إبراز التقابل بين آلات التفخ والوتريات التى تتبادل الاتشاد . ويمثل الناى 
آلات النفخ على حين تششکل الوتريات من ثلاثة آلات قوسية بالإفافة إلى المود الذى يؤدى فى 
المصاحبة الموسيقية لهذه النصيدة الغناتية التعقيية دوراً يشبه الکونتراباص(۲*۰ إلى حد كبير. 

ونتشکل أغاتى الماجلات من سلسلة من الأغانى تمثل كل منها فقرة حوارية باللسبة للاخری 
بحیث تكتمل من مجموعها قصة أو مسرحیة قصيرة ذات موضوع بيط يهل استنباطه من خلال الحوار 
الذى تبادله الأغانى القصيرة التعاقبة التى تمثل شخصبين رين وشخصية ثاللة ثانوية . وكتب آدم 
دى لاهال مسرحية من هذا النوع تعد الأولى من نوعها فى تاریخ الموسيقى أطلق عليها امم امسرحیة 
روبان وماریون»ووزع أغايها على ثلائة أصوات : دور لصوت الکونٹرالطو ودورين للغناء من صوت 
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تینور» وقد اقتطفت أغنيتين شهيرتين من هذه السرحية هما #روبان یحبتی۲۹۱) وهإنى أظهر من 
جدید۳*۳) (فقرة ۰1۲۱ ب من لجل الموسيقى). 

آما الاغانی الشعبية التصصية العروفة باسم «بالاد» فتروی ملاحم الابطال ۰ وقد شاعت فيما بعد 
وانتقل آسلوبها البنائی الحر الذی لا يتقيد بقبود التوازن بين الأقام المختلمة للاغتبة إلى موسیقی الالات 
خلال العصر الرومانسی . وبين أيدينا من هذه الاغانی الأغنية الرابعة من مجموعة آدم دی لاهال وهی 
أغنية «رباه امنح عونك هذه الدار»0”*"" (فقرة ۲۲ من اتجيل الوسیقی) التی تؤدى مطلعها الجموعة 
الکورالیةء ویجری نسیجها الوسیقی فى خطین : خط اليلودية الأصلية وخط مبلودية الاورجانوم ا حر 
وينشد اليلردية الأصلية الصوت الغتائى المنفرد بمصاحبة النای حبتاً والشیول حيناً آخر » وهی التى تؤدى 
خط الاور جانوم الذى ير دائماً فى حركة عكية لحركة ا یلودیة الأصلية من حيث اتجاه مارها. 

وقد نظم التروبادور الاغانی الراقصة PLL‏ فی وزن معين يتواءم مع حركات أقدام 
el J‏ فیصاحب الرقص الغناءً مقدماً صوراً شبيهة باللوحات الفنية» ثم تطور قالبها إلى صورة 
القطوعات الموسيقية OY‏ مثل أغنية 2 أول مابو» (فقرة ۲۳ من التسجیل الوسیقی) التى كتبها رامبودى 
فاكيرا بلهجة اقلیم پروفانس جنوبی فرنا شعرا: 

لاممنى لباهج مایو لنداوة أشجاره: 

أو لشدو الطير على أغصالہ 

أو تنتح أزهاره. 

لا فتنة فى كل هذا تاسرنی يا حبى الغالى 

إلا إن جاء رسولك 

بهمس لی بدلیل يكشف عن حبك. 

والا حين أرى صدك لغريمى 

قد أودى بحباته. 

وكذا مثل أغنية «الاستاميدا» المعروفة باسم الرقصات الاربع MESH‏ (فقرة ۲1 من التجيل 
الموسيقى) التى 5 لموسيقى الآلات دون غناء: وورّعت على الناى وآلتى قول وعود وطبلةء وتقوم 
آلة مفردة بعزف اللحن الذى بردده من بعدها مجموعة الآلات أو تبادله آلتان مفردتان . 

غير أن علينا کی نبر غور هذه الاغانی الجميلة ونتتذوفها أن نعزل أنفنا عن مفاهيم حیاتا 
المعاصرة ونحيا فی بيئة أوللك الفرمان العشاق الذين اختلفت ظروف حياتهم عن واقعنا كل الاختلاف. 


وكان الشعراء التروبادور والتروقير يرفون فی الكشف عن عواطفهم الفياضة وتفانيهم وإخلاصهم على 
غرار رامبودى ثاكيرا فى آغبة «أول مايوه حين أدى فى جزئها الشانى يمين الإخلاص والولاء والحب 
لمعشوقته والزود عنها وحمایتھا بقوله: 

ركع الماشق» 

رقم يديه يتومل» 

مماعداً على الإخلاص. 

عندها اقلت المعشوقة 


ترفعه من فوق الأرض. 


وقد يبدو لا الیوم أمرآ غريباً أن يتعاهد عاشقان على الحب دون زواج» بل قد تتزوج المعشوقة من 
رجل آخر دون أن تتخلی عن إخلاصها لفارسها ولا تد غفافة فى أن تلجأ إلى قس يبارك توحدهما 
معا! فقد كان الب لدى التروبادور ظاهرة صوفیةء يبدأ بنظرة تٹیر من الوجد فيضا أثيريا بهز وجدان 
القلب. وكان من التعارف عليه مرور المحب بأربع مراحل : تطلع» ثم توسل» ثم استسلام» ثم علق 
play‏ فإذا ما بلغ الصّب المرحلة الاخيرة أخمذ على نفه عهداً بالوفاء ترجه قبلة . وما أكثر ما كان 
العاشق يتوجه هو وحبيبته إلى الكبة لتوثيق العهد بالوفاء؛ بحيث #یضع كل منهما نله المشبوب 
بالمشق بین ضلوع الآخره ‏ على حد التعبیر المتداول وتدذاك ‏ وفقا للمراسم الوارثة عن الحر الوئنی 
وعن الطقوس القديمة . وحين دب الشقاق بين الشاعر التروبادورى پییردی بارجاك ومحبوته كتب 
إليها: ٭فلنقصد القس من جديد حتى لا تمل اللعنة على من تخلى منا عن عهده الذى قطعه على تفه 
ولا Ai‏ كل رباط جديد بالفشل. وعلى القس أن يمحو قدامة ميثاق حبّا لیمود كل منا حراً له الحق فى 
حب آخر؟ . 

وكان رابو دی SU‏ أشهر شعراء بروفانس ابن پیروور أحد فرسان الإقليم الفقراء الذى أشيمع عته 
أنه مجنون لفرط تحمه لأفكاره وعواطفه الجياشة . وعمل ابنه رامبو «مرتل آناشیده وعاش فى ضيافة 
الأمير وليم أورانج بعد أن برع فى إنشاد المآثر البطولية والاهاجی واكتب فى كنف الأمير شهرة ونال 
وفیراًء ثم ما لیث أن رحل إلى مون فیرا وأقام بلاط اگرکیزدی بوتیفاس حتى توفى بقصرہ عام ۱۲۰۷ 
وقد هام رامبو بحب بياتريس أخت الرکیز وزوجة اللورد ٭دری دكارت» وأبدع فى اتشبیب بها شتی 


فنا 


۱۳۳ 


وأطلق علبها فيها اسم «الفارسة الشقراء*۰ وإذا هی تبادله الحب هى الا خری وتعاهده على الهوی وفق 
تقالید عصرهما. فأذاع مجدها وشهرتها فى الارجاء. وجرت عادة ناشری مجموعات آغانی التروبادور 
والتروقیر فى العصور الوسطی على نشر ترجمة لحياة مؤلفها معهاء ومن هذا الصدر استقینا ترجمة 
حياة رامو الى اعتمدنا علیها هنا. 

وكان التروبادور يهجون بقصائدهم اعداءعم الياسيين أو النخصيينء كما ارت أغانيهم 
العديد من الوضوعات؛ فعرف من غنائهم : الكانزو"*" وهی أغنية الحب العذری» والسيرقتت 209 
وهى أغنية الهجاء الساخر Fly‏ لوفق لحن شائع متداول» والمرثية**" Fy‏ حداداً على شخص نبیل 
أوفارس ينشدها فارس فى زمیل اختطفه الموت غيلةء والریفیة۲۳۹) وهی أغية ينشدها فارس فى حب 
فتاة ريفبة ترعى الاشية. OE pally‏ وهی من الأغانى الخفیفة التى عادة ما كانت تتفزل بصبايا 
المغازل» OMS ily‏ وهی أغنية ينشدها صديق ساهر يرعى حبيبين من عيون العاذلین ومفاجآنهم» 
MEL aly‏ وهی أنشودة يغتيها العاشق بعد ليلة قضاها مع معشوقته, والإنُوج79 وهی أغنية 
ساخرة: OSL GU‏ وهی محاورة بين خصين أو SW‏ یتبارون تمائل ما آبدعه قاجنر فى أويراه 
أساطين الشمراء الفتین» OT Bilbao tity‏ وهی تروى مآئر بطل من الابطال؛ والرينا أو 
لے MUL,‏ وكان لكل نوع من هذه القصائد عروض وأوزان خاصة بها تخالف عروض أغانى 
الكانزونا التى تُنظم للهوى العذرى أو للمديع . ولم يتن للاسف الوقوع على تجیلات أغانى 
الأهاجى: ولعل مرد ذلك إلى تمدّر حل #رموز SSA‏ كانت ندون بها هذه الأغانى والی تلف 
الخطوطات التى تم العثور علیھا۔ 

وكان معظم هؤلاء البراء الموميقيين ‏ على عکس رامبو- می الفرسان ذوى الجاه والشراء 
العريض» ولکنهم کانوا على اختلاف أصولهم وطبثاتهم بتصف آسلربهم با لخبلاءء يعملون على تنمية 
الشمر والموسيقى من أجل الشعر والموسيقى فحسب. وتاکیداً لأهداف الفروسية التى تنشد الإخلاص 
لله وللملك وللمحبوبة على النحو الذى كان يردده الجميع فى هذه الأبيات 

لله روحى. 

ol‏ نزادی 

للملك حياتى. 

والشرف لی۔ 

وكان شعراء التروبادور والٹروثیر ينظمون الشعر ویلحنونه؛ ويستعينون بموسيقيين من عامة 
الشعب من مرتلى الأناشيد وا'غتّین الجوالين لإنشاد أشعارهم وا ماهمة فى تلحينها با حنظوه من لحان 


(لوحة (re‏ الرباب والئیرلین القديمة. 


شعبية. وکانوا بطرنون معھے أنحاء البلاد بنتقلون من قصر إلى آخر ومن NES‏ قربة ومن قلعة إلى 
أخرى والقین من التر حاب بهم أينما تزلواه فقد كان الأشراف يغدتون عليهم الاموال واشواهر 
و انب ب» بل يمنحونهم الضياع فى بعض الاحیان . 
وكان موسیقیو الترربادرر يعهدون برسیقاهم بعد اكتمالها إلى tn‏ الذین یدونون نصوصها وف 
طريقة بدائية تعتمد على ست‌خدام رموز للتذكر شبيهة برموز تدربن «الغناء اشریجوری". ولم تبلغ هذه 
لطر ية الدقة اللازمة فى تحدید المدة الزمبۃ OW‏ وان أبرزت ارتفاعيا رعبوطها فی سيرها الملردى. 
وأغلب الضن أن العازفين كأنوا ير تبلون المصاحبة ا مو سیقیة تهذء الاغانی على آل الربابة أو الشیول [ثيولينه 
قاديمة ] بصاحبة هارمونية بسيطة على الرغم من نأثر هذه الأغانى بالطابع الکنائسی الپولیفونی (لوحة 4 ۳). 
وقد لاقى مدونو هذه الأغانى بطريتتنا المصرية صعاباً oe‏ تغلبواعلی معظميا بنضل دراسة 
الممبزات الأسلوبية لميلودية عصرها بالمقارنة بالعصور القريبة منهاء كما اعتمدوا عند إعادة تدوينها على 


طریقتنا القامبة الحدیئة التى اختصرت مقامات الكنسية القديمة الإثنى عشر إلى مقامين فقط هما المقام 
الكبير والمقام الصغیر اللذين تقوم علبهما جميع اللالم. كما أخضعوا تدوين الاغانی من ناحية الإيقاع 
إلى طریقتنا الحديئة» بوضع الموسيقى داخل إطار الوزن الإيقاعى» وتقسیم الموسيقى وفقه إلى وحدات 
إيقاعية تشتمل كل منها على وحدات متساوية متكررة مماوية للوزن الإيقاعى العام «الازورات»» 
وإخضاع نص كلمات الاغنية لهذا الوزن وليس العکس. أى اخضاع الإيقاع الموسيقى لامترسال وزن 
مقاطع الكلمات. وبعد صرف هذه الجهود الضتية طُرحت هذه الأغانى لإمناع المتمع الحديث بعد 
إدراجها ضمن البرامج الموسيفية فی حفلات الكونيرء وذلك بمصاحبة آلات قديمة أعيد صنعها أو 
بمصاحبة آلات حديئة كاليانو. 

وقد ترك الشاعر برنارد دی انتادور (۱۲۵۳-۱۲۰۱) مجموعات شتى من الأغانى من ينها أغيته 
العاطفية «حين أشهد OY) TSG a‏ (فقرة ۲٢‏ من اتجيل الموسيقى) التى جلت دون مصاحبة 
موسيقية بالآلات ولعل المغنى كان يعزف على القيول القديمة أوالليرا خلال غنائه لها وهی من الاغانی 
المقسّمة وفق معناها إلى مجموعات من الأبیات تأخذ کل مجموعة منها لحناً مختلفاً عن لحن الأخرى» 
وقد بت للإنشاد النفرد بصوت الباریٹون" كما خلّف جراس yy‏ إحدى أغانى الحب 
الفروسی المعروفة باسم #لم أعد أحتمل البعاد عنك OMI gb‏ (فقرة ۲٦٢‏ من التسجيل الوسیقی)ء 
وهی أغية لصرت منفرد بلا مصاحبة موسيقية صیفت من لحن واحد تتکرر الأيات كلها وفقه» ووزنها 
الإيقاعى العام هو الوزن CVD SHE‏ 

وامتهوى فن الشهر الغنائی والفروسبة النبيلة بعض الملرك فإذا هم ينخرطون فی زمرة الشعراء 
al‏ مثل الملك ريتشارد الذى أثير الجدل حول صحة ما نب إليه من الشعر الغنائى» ومثل #تبو» ملك 
ناقار (۱۳۵۳-۱۳۰۱) الذی وضع أغنبته الشهبرة كل ما أصبو إليه .717" وهی من الأغانى العاطفية 
المصوغة من لحن واحد والکتوبة للغناه الفرد من صوت الور وقد جلت دون مصاحبة موسبقية 
Lal‏ وهی شبيهة SUL‏ التصص العاطفية الحديئة [الرومالس] (فقرة ۲۷ من التسجیل الوسیقی). 
وخلف الشاعر الغنی *جیوه من مدينة ديجون أغنية تمائلة ھی «سأغنی من حشاشة قلبی ON‏ من النوع 
القصصی العاطفى» وضع لها لحناً واحداً بصوت السوپرانو النفرد يتكرر فى جمیع أبياتها (فقرة ۲۸ من 
التمجيل الموسيقى». ومن الأغانى العاطفبة المماثلة أغنية «کل من وقع فى حبائل ا حب ٢۷٢٢ء‏ لشاعر 
مغن مجهول غير أنها تجنح إلى إيضاح الإيقاع وخفة اللحن؛ وقد أسندت مصاحبتها لجموعة آلات 
موسيقية ھی الناى والثيول والعود والطبلة (فقرة ۲۹ من التجيل الموسيقى) . 


Baritone ©‏ بارينون. هر طبقة صرت ار جال المتوسطة الانخفاضی. ونکون بين التیتور والباص [م۔ م. م. ث]. 


لقد غمر شعراء التروبادور والتروثير القرن الثالث عشر باغانی الرقص التى كانت fe‏ بمصاحبة 
موميقية أو تعزف موسيقاها دون غناء؛ ولم نقتصر نماذجھا على «الروندو“"" والاستامبيدا بل شملت 
كذلك «الروتاء أى الدائرة أو الجولة [إشارة إلى جولة الشاب الليلية للغناء والرقص أمام الدور]ء 
ویتالف نموذجها من لحن واحد بارز الإيقاع يير فى حركة تتدرج فى الإسراع حتى النهاية دون أن 
تشتمل على ذيل للختام. وكانت مقطوعات الرقص الموسيقية تمرف على Ui‏ واحدة كالناى بمائدة 
الطبلة كما فى الامتامپیدا الملكية الابعة (فقرة ۳۰ من التجيل ا موسیقی)؛ أو على القيول دیسکانت 
وقول تور (فقرة ۳۱ من التسجيل) ال موسيقى): أو على آلتين من آلات الناى الوحيد الهم إحداهما 
سوپرانو" والاخری آلطو** (فقرة ۳۲ من fore all‏ الموسيقى): أو الناى الفرد السوپرانو (فقرة ۳۳ من 
جل الموسبقى). ونشترك آلة الناى مع الطبلة والوتريات MAN‏ فى یول ديكانت وآلتی قول 
تینور] بحیث تتقابل آلة النفخ مع الوتريات فى نموذج *الرونا* (فقرة ۳٣‏ من التسجیل الموميقى)؛ كما 
يشترك أحد الوسیقیین فى أداء الإيقاع بالتصفيق بیدیه . وهو ما آعان على ظهور الفرق الموميقية والكتابة 
المورّعة لها خلال عصر الباروك ثم فى العصر الکلامیکی المحدث , 
موسيقى المغتين الجانلین!*۳ بإنجلترا ونورمانديا «المینیسترل, 

وقد قدم مغنو إنجلترا ونورماندیا الجائلون "الي = J‏ ثلاثة غاذج من الاغانی : الأول غوذج 
*الداثرة» المعروف والذى یتشکل من لحن واحد تزداد مرعته تدربجياً حتی النهاية بلا خاتمة مثل أغنية «ما 
آقبل الميف ۲۳۱ الکورالیة المصوغة باللغة الأنملرساكونية القديمة والمورّعة على ستة أصوات 


 هئانغ‎ 


والنموذج الشانى هو نموذج «الکارول»۲۲۳۲) الذی يشبه فوذج الفصائد الفنائية الکورالية التعفيبية 
٥الئے‏ !۲۲۷۸ء وقد اق هذا النموذج من القوالب الكنية وان تضاربت الأراء بشآن اشتقاق كلمة 
«کارول» من كلمة #کیری |لیصون؛ التی تعنی طلب الرحمةء وأصبحت الاکارول» الوم تعنى آغانی 
عبد ميلاد اليد السیح. ونجد نموذجاً لها فى أغنية «كلمة الاب تنجد»۲۲۹) النى كب نصوصها 
اللاتينية مؤلف مجهول والتى تنشدها المجموعة الكورالية (فقرة ۳۵ من اتجيل الموسيقى). 

وأخيراً اللموذج الراقص الذی نجده فى صورة «اللحن الشعبى الإيجليزى». وثمة لحان ثلاثة 
وضعها مؤلفرن مجهولون موزعة على آلتين من آلات القبول القوسية وعلى آلة كورنو إنجليزى» [وهو 


Soprano ©‏ سوپرانو أعلي طبئات الصوت النساتي [م. م.م Le‏ 
ae‏ ٠٠ا۸‏ ألطر أكر طبقات الصوت السائی انخفاضا۔ وهذه الكلمة هي الصررة المختمرة لكلمة کونٹرالطو Contralta‏ [م. م. م . ث]. 


1۱۳۹ 


۱۳۷ 


الزمار الذى ينغد أنغامه من طبقة الكونترالطو بالقارنة بشقيقه الاوبوا الذى ينغد أنغامه من طبقة 
السوپرانو»] وعلی الطبلة العروفة فى العصور الوسطی باسم «تایوره( ۰۳۸ غير أن هذه الالات لا تتوزع 
موسیقاها وفق سطور حیة مختلفة بل تشد جمیعها LL‏ واحداً وأنغاماً واحدة برغم اختلاف طبقاتھاء 
نفد كت باسلوب ا یلودیة الواحدة «الهوموفونية»" لا باسلوب الپوليفونية الحمددة الخطوط الیلودية» 
مثال ذلك الا حان الإنجليزية الراقصة الثلاث من القرن الثالث عشر (فقرة ۳۲ من اتجيل الوسیقی). 
المینیزینجرز أو الشعرام المفئون بألمانیا 

تألقت فى جنوب ألمانيا منذ عام ۱۱۷۰ حتی عام ۱۲۳۰ جماعة من الشعراه المغنین الذین برعوا فى 
|نشاد آغانی الفزل والحب gi‏ ذب والفروسية أطلق علی ها اسم سژلفی ونشدی الغزل 
الرنیع!۲۹۱/منیزینجرز» ویعرفون ایضآ بانهم فنانو الحب البطولی. وازدهر فنهم فى آلانيا خلال القرنین 
الشانی عشر والشالث عشر امتداداً لح رکة التروبادور والتروثير فى فرنسا» وتشبه آغانیهم إلى حد كير 
أغانى التروبادور والتروفیر فى تركيها. وقد نهض هزلاء الشعراء بتطویر أسلوب الفرنسیین» متأخرین 
عنهم ما يقرب من القرن دون ابتكار نماذج جديدة على نحو ما فعله الانجلیر حين ابتکروا موذج 
لکارول» بتطویر نموذج القيرليه الفرنسی وتموذج اللحن الشعبى الراقص عن موذج الاغنية القمصية 
الفرنية 3الرومانس»2. وكان المنيزينجرز یستخدمول الإيقاع OAD stot‏ بجاب الإيقاع SS‏ ی۲۲۸۴ 
كما استخدموا المقام الأيونى (الکییر)۲۸۶) بجانب القامات الكنية القدية » وخاصة المقامين الحادين 
Sosa‏ والفريجى . 

واصطبفت أغانى الییزینجرز بسحة ديئية لضفی القدامة على عواطفهم الرقيقة مقتبين ألحانهم 
من أصول كنية. ونلمس التأثير الدينى واضحاً فى أغنية إنى ثابت أبداً A) 2 NG‏ (فقرة ۳۷ 
من االتجيل الموسيقى) التى كتبها فراونلوب7*') (المنوفى حوالى ۱۳۱۸) للعناء المتفرد من صوت 
الباريتون وصاغها فى قالب الرومانس . 

ويعتبر فالتر فون در فوجلفید OM‏ (۱۲۳۰-۱۱۷۰ تقريا) وفولفرام فون اشنباخ(۲۳) آشهر 
الینیزینجرز وأهمهم. وقد کب الا خیر منهما القصتین الغنائیتین پارسیفال(۲۸۹) وتبتوریل( :۲۹ء وکانت 
قصة پارسیفال هى الصدر الذى استلهم منه تاجنر آخر أعماله بذات العنوان . 


ولم يكن جمیع الینیزینجرز من دعاة الهوى البطولی العف ۰ فقد LE‏ عنهم نبتارفون رویتال(۲۹۱» 
الذی عاش فى مطلم القرن الثالث عشر ‏ إذ حول عن الأغنية الصوفية القية الضمخه بالبطولة إلى 


Homophony ©‏ الهو مر قونية ھی الغناء من خط نغمی واحد. وقد تصاحب رکانز Gy je‏ وقد لاتصاحبة [م. م. م. ث]. 


الاغية الحخة الشبقة التى تتناول حياة التحرر والانطلاق البهیمی۰ كما الف الكثير من الأغانى الخفيفة 
ذات الطابع الريفى . 

وعاشت أغانى «الینی(۲۳* من عصر شير قو جيل OO‏ (حوالى ۱۳۰۰ مبلادیة) حتى عصر 
عوجوفون مونتفورت۲۹۶) (۱۳۵۷ CV ETE‏ وأوزثالد فون و لک تایی(۲۹۰) (۱۳۷۷- OV EEO‏ أى 
أنها عمّرت طويلاً بعد انتهاء عصر المبني زينجرز وتغلغلت فيما تلاه من عصر أماطين الشعراء المغنين . 

وجاءت أغانى الینیزینجرز فى صغ وقوالب متعددةء آهمها LI‏ وهاتاجلید»۲۹۳ أى 
أنشودة النهار وهی تشبه أنشودة الفجر الفرنية» وهاللیش»(۲۹۹) التى تشبه اللاى الفرنية أيفاًء 
والشبروخ0ة4" أى الل الشعبى الشائع . 
مایسترزنجرز۰۰ : أساطين الشعراء المفتین 

ونشأت طانفة أخرى بین القرنین الرابع عشر والابع عشر عرقت باسم «أساطين الشعراء teil‏ 
[مای ترزینجرز] ولم يكن لهم بريق منشدی قصاند الفزل الرفیع غبر أنهم کانوا أقدر منهم من الناحبة 
الأكاديية على صياغة الشعر الغنائى . وکانت تجمعهم هیثات خاصة ذات نظم محددة ینقسمون داخلها 
إلى فشات تتدرج صعوداً من الناشنین إلى المغتين والشعراء ثم أساطين الشمراه؛ ولم یکن أحد منهم 
یرتقی من فة إلى أخرى الا بعد ٍثبات جدارته فى الباریات الدورية . وکان لاملوبهم الغناتی قواعد 
ثابتة » ويعتمد شعرهم على الرّوى البدنى *الطلم القافبة»(۳۰۱) وان اقترب من النثر فى باطه . وقد تأثر 
بهم ٹاجنر فى امتفلال هذا النوع من الشعر فیما بعد وکتب عنه قائلاً: «تحمل الأغنية فى طياتها کل بذور 
الفن الأساسى للشعرء تلك البذور التى تکون فی الواقع مبررات الاغنية نفضها. ولا ك فى أن العمل 
الفنى الذى يستطيع تحقيق هذه المبررات هو أرقى أشكال العمل الفنی الإنسانى. وأعنى به الدراما الحقة". 
فقد رأى فاجتر أن أولى مراحل النطق با حرف هی eA‏ ولكل حرف جرس يتميز به عن غيره ويتفق 
ومخرجه. وا حرف لايتصور منطوقاً الا إذا صحبه حرف من حروف الحركة؛ وهذه هی المرحلة الثانية 
فى النطق عند فاجترء وهما معاً ‏ أى هذا ا حرف المنطوق مع الحركة ‏ يكونان ما يمى بالقطع» ومن 
تلك المقاطع تتكون الكلمات . وهذا المقطع الذى بعده فاجتر ال جذم أى المقطع الأصيل من الكلمة يشكل 
لغمة ذات رنين متميّزء وهذا ام هو الذی انبنى عليه الشعر الالانی القديم غيرأنه لم يجى عَجِرَاً كما 
هی ا حال فى الشعر الالمانى ا حدیثء بل جاء بداية تنبنی عليها الأيات شأنها فى ذلك شأن القافية ماما . 
واذ كان هذا الجذم الطلعی ab‏ عليه القصيدة, لهذا آثرت تميته «المطلع القافية» . 


ونكرار هذا الجذم على صور متقاربة حروفاً متفقة Le‏ یشکل نغمات متشابهة ترتاح لها النفى 
وتأنس بإيقاعهاء وتكون المعانى معه أير تلقباء والكلمات أعمق دلالة: ثم هو أقوى على جمع شتات 


۱۳۸ 


الوضوع فى ail‏ إذ أن هذا التشابه فی «الطلع القافیة٤ء‏ يحمل فى طباته صورة شاملة للمفردات التى 
تنطوى تحته وكانها كلها ذات أثر واحد وَقُعاً وإحساساً؛ وإذا إحماس النفس بها واحد وشعورهابها 
لایختلف . وذهب فاجنر إلى أنه حينما جاوز الشعر هذه المرحلة القديمة إلى مرحلته الجديدة خرج عن 
تلك الوحدة الجامعة إلى نوع من التوزيع» ولم تعد القصيدة ملتزمة بمايرة المطلع بل خرجت عن حظيرة 
هذا الجرس اللفظى إلى قصد العنی تتخیر له ألفاظه المختلفة التباينة» فاذا الشعر بين يدى صورة اخری 
من الكلمات التى يتطلبها المعنى ولا يتطلبها الجرس . ونحن حين نجعل المطلع محورنا غيرا حین جعل 
القافیة هدفناء فحن فى الأولى نلتزم اللفظ بجرسه نضم إليه ما يشبهه Ey‏ ونحن فى الانية فى حل 
من هذا القید» همنا أن نتهى إلى وقفة مجانة فحب. وكان هذا عند فاجنر خروجاً عن التفمة الرابطة 
ما أفقد الشعر صله الموسيقية الوحدة بین أشتاته» ولم تعد صورته تلك الصورة المقيّدة بل أصيح ذا 
صورة مطلقة ‏ وبعد أن كان حديث الوجدان أصبح حديث العقل؛ ولم يعد الناس یتلقونه باحامیسهم 
بل أصبحوا بتدارسونه فكرآء وغدت موسيقاه على نحو ما عليه موسیفانا الوم مطلقة لا تجتمع على 
جرس مو ON‏ 

ويبين اللحن الراقص ae gle‏ بشکوای للاك" الذی وضعه أوزوالد فون ثولکشتاین (۱۳۷۷ - 
۵ )(فقرة ۳۸ من اكسجیل الوسیقی) آنهم لم یحرزوا تقدما عن التروبادور والتروثیر مواء فى 
الاسلرب أو التوزیع أو نوعية الالات نفسهاء فقد لوا يستخدمون النای الکبیر والٹیول والعود حتی 
القرن الخامس عشر؛ وهو مابتضح أيضاًمن الاستماع إلى أحد أغانى ٹولکنشتاین نفه التى کتبها 
للمجموعة نفها من الآلات بالإضافة إلى مجموعة کورالیة من أصوات للرجال موزعة على ثلائة 
خطوط پولیفوئیة وهی أغنیة «بهذا القلب الليم TOT‏ (ففرة ۳۹ من التسجيل الوسیقی) . 

ومن بين آهم أماطين الشعراء المغنين کونراد ناختجال!*۰۳۰ وسباستبان ثيلت"'" وآدم 
بوشمان""۰ ۰۲۳ وهانز زاکس(۳۳۰) الذی خلده فاجنر هو ومدرسة أساطين الشعراء الفنین جميعا فى 
أوبراه اأساطین الشعراء المغنين فى نورنبرج». ویرجع إلى أساطين الشعراء المفنين فضل المحافظة على 
الأنماط الموسيقية ای كانت شاتعة فبلهم والعمل على ازدهارها فى بيشتها الجديدة لمدة قرن من الزمان؛ 
بالرغم من أنهم لم يستحدثوا أية قیم موميقية ذات شأن. إذ تركزت كل جهودهم فى تجوید الاداء 
وإرساء تقاليد معينة لهم لايحيدون عنها فى هذا الجال . وشهدت الايام الأولى مر کة آساطین الشعراء 
المغنين تكوين أول جمعيات موسيقية متقلة عن SI‏ كما شهد عام ۱1۸۲ تأسيس «الأكاديية؛ فى 
بولونيا بایطالیا وأخرى فى میلانو» وان كانت معرفتنا بحقيقة طیعة هذه الجمعيات والأكادييات معرفة 
غير دقيقة . 

وقد نشأت المحاولات الأولى لاسلوب الپوليفونية خلال القرن العاشر والقرن الحادى عشر 
ally‏ الأزل من القرن الثانى عشر فى الأديرة الرومانیة de‏ «الرومانکیة» الخناثرة فى أنحاء القارة 


م ۹ الزمن ونسیع النخم - 


الاوربية. ولم تتركز زعامة الموسيقى فى منطقة واحدة إلا ae‏ القرن الثانى عشر بعد أن تبوآت 
باريس مكان الصدارة بفضل النهضة العلمية بجامعة باريس وضنها لجهابدة العلماء من آمثال القدیس 
سان برنار دی كليرقو (۱۰۹۰- ۱۱۵۳) وبطرس آیلار (۱۰۷۹ )١1١147-‏ والقدیس چون الولسبرى 
(الوفى عام ۱۱۸۰) وبطرس اللومباردی (المتوفى عام ١٦۱۱)ء‏ فضلا عن كاتدرائية نوتردام باريس 
التى حققت مدرمتها للغناء متوى فنا عالیاًء عندما اختير بطرس اللومباردی أُسقفاً لها . 
الفن القديم «آرس أنتيكاء 

وكان نهوض مدرسة للتألیف الموسيقى فى مطالع القرن الثانى عشر وفق أسلوب البوليفونية فى 
كاتدرائية «نوتردام" باريس عام ۰۱۱۰۳ بداية ظهور زعامة الومیقی الحقة فى القارة الأوروبية؛ وقد 
عرف أسلوب الوسیقی الذى SA‏ فى هذه الدرمۃ #بالفن OA‏ مقابلة مع الفن الذى ظهر بعد 
ذلك بفرنا وابطالیا خلال القرن الرابع عشر وسمی ابالفن الجديد»( 5 

ويمد #الكتاب الأعظم لتراتيل القداس والترديدات والجاوبات الأورغنية» الذى كه لیونان(۳۱۱) 
حوالى عام ١١77‏ أول صرح فى بناء «الموسيقى القوطية». أى بداية عصر الفن القديم . وقد جمع فيه 
ونان مجموعۂ المؤلفات الموسيقية الدينية للطقوس الکنمية التى نقام طوال السنة الیلادیةء من ترديدات 
ومجاوبات وتهليلات وتراتيل تمهيدية وأغان MPO‏ بين أجزاء الصلاة وما إليهاء وصاغها كلها من 
أسلوب الأورجانوم(۳۱۲ بانواعه المعروفة آیامه. فکانت التماذج الاولی من أسلوب الاورجانوم 
التوازی حي يمير خط الأورجانوم فى تواز تام مع مسار اليلودية الأصلية فى صعود أنفامها وهبوطها. 
وصيفت النماذج الأخيرة من عدة خطوط أورجانوم إلى جانب الصوت الریسی بدلا من خط 
الأورجانوم الواحد إلى جانب الصوت الرئیسیء وتكرار کل من الخطين على أبعاد الأوكتاف الاعلی أو 
الادنی» وهو الاسلوب الذى نا فى متصف الثرن الثانى عشر . 
أسلوب الأورجانوم المزدوج (ذی الخطین المختلفین)!*۰" خلال العصر القوطی 


وکان الترتیل الجريجورى یقوم وفق تقاليد الأديرة الرومانية de‏ على إنشاد أجزاء بالغتاء النفرد 
يرددها بعده غناء کورالی فى صورة تردیدات مع إنشاد اليلودية فى وحدة نغمیة(*۳۱) دون است‌خدام 
حطوط الاورجانوم الوزعة . وبقی الانشاد الکورالی على هذا النحو خلال العصر القوطى ٭عصر الفن 
القدیم»» غير أن أجراء الفناء الافرد ما لنت أن طرأ علیها تفیر ty‏ وهو اسنادها إلى مفنس أو ثلالة 
أو أربعة كما حدث فى كاتدرائية نوتردام دی پاری ينشد کل منهم مبلودية مختلفة» وهو ما جعل 
التعارض بین الغناء ال نفرد والغناء الکورالی لا يجرى على صررة تعارض غناء فرد واحد فى مقابلة غناء 
مجموعة منشدى الکورال: وإنما من مجموعة من الفنین اللفردین فى مقابلة فرقة کورالیة فخمةء 


احتشدت فيها الأصوات فى مجموعات كبيرة. ومنذ ذلك العهد أصبح الطريق LG‏ يففل استخدام 
كار المغنين المنفردين - آمام تنمية أسلوب الپولیفونیة الممددة الخطوط اللحیة . 

وهكذا بدأ أسلوب الأورجاتوم فى نهاية عصر الأديرة الرومانية النزعة ‏ لامي ما دير کلونی - 
بالانتقال من الير النوازی المطلق بين خطى الميلودية الاساسية والأورجانوم. إلى اكحرك الحر لتجتب 
التصادمات الصوتة التى قد تژدی إلى ظهور التافر «النشاز». ثم تلا ذلك خلال العصر القرطى ابتكار 
خط أورجانوم ثان إلى جاتب الط الأول وخط »اليلودية الأصلية» التى أطلق عليها نیما بعد اسم 
«الأساس OM‏ والذى احتل مكانها لتكون أساسآ [أو فرارآ] اسقل خطى الأورجانوم ولس 
أعلاها كما كانت ا حال فى أملوب الأورجانوم التوازی . والتزم المؤلمون بتجتب التصادم بين اليلودية 
الاصلية [التى اتخذت صورة قرار يير فى انتقالات بطيئة على غرار ما نسميه اليوم بالقرار المتمر أو 
Ste‏ كالقرار الملح فى «مزمار القرية» الذى يواصل الطنين فى حين ينج الیلودیة من فوقه 
مزمار آخر]۔ وهكذا انشتلت الشحركات الميلودية gl‏ إلى خطى الأورجانوم فی حين اَل خط 
ا ملودية الأصلية إلى مجرد صورة القرار الثابت . وانعكت الآية لأول مرة فى الكتابة الوليقونية الأولى 
بتحول ال یلودیة الدينبة الأصلية إلى قرار ثابتء تنمو من قوفه خطوط بوليفونة [أورجانوم أول 
وأورجانوم ثان]. وكان اختصار الصوت الاساسی [ائیلودیة الأساسية] إلى صورة القرار سيا فى نقل 
الأهمية إلى خطوط الأورجانوم ولاسیما اخط gi) SU‏ ضاعف لیونان من ثرانه بادخال 
الأشكال البلودية فى صورة ابات" لاول مرة فى الوسیقی Pon‏ 

وقد ابتکر لیونان ستة أغاط من الأشكال الإبقاعية فى تلحيته للتصوص اللاتبنية وغيرها تقوم على 
نظرية تقسیم مقاطع الكلمات فى اللغة اللاتییة إلى مقاطم قصيرة. كما ابتکر ستة نماذج إيقاعية تستتفذ 
جميع الإمكانات فى تنكل نبرات الایقاع فى "المازورة" الواحدة» وفق المقاطع الطويلة والقصيرة 
للكلمات وفى حدود وزن الإيتاع العام الذى يختاره المؤلف. وقد عرفت هذه الموسيقى باسم الموسيقى 
OT‏ حيث تخضع الكلمات للوزن العام للموسيتى على عکس الترتيل الجريجورى الذى تخضع 
فيه الوسیقی لإيتاع الكلمات . 

وكان يراعى فى خطی الأورجانوم تراکب ا خطوط البلودية بحيث يكون البعض مها قوق اليعض 
الآخره كما يراعى فى خط القرار اللابت أن يكون ماما على التحو الذى نجده فى متطوعة لبوتان 
«أرض البعاد وأورشليم»!"©(فقرة ٠٤‏ من اكت جيل الموسيقى)» والتى ثل عنوانها لحن القرار الثابت 
الذى اختصرت صورته البلودية فاصبح القرار الذى SUE‏ من فوفه خطا الاورجانوم الأول والشانی : 


ھ Measure‏ .ماقا المازورة أو ali‏ أي قذر من الأزمنة الو فة بنحصر بين خطین رآمین على gall‏ الموسيقى بنکرر طوال العسل 
الرسیتی [م. ar +e‏ 


فتردّد كلمات العنوان من الجميع أولاء ثم من مد #الاساس الشابت» على حين يستطرد الجسيع فى 
إنشاد كلمات خطى الأورجانوم فى آن واحد وفى إنشاد بقية النصوص التالية لكلمات الأساس الثابت. 
ويسترعى انتباهنا اشتراك جميع الخطوط [الاساس الثابت وخطى الاورجانوم] بنغم واحد من بداية 
القطوعة حتى أول OTM ALLA‏ فى حین یطفو خط الاورجانوم الثانى فرق الصوتين الآخرين متصدراً 
الانشاد. 

وکان صوت التينور الاصلی یتشد الاساس الثابت فى اسلوب کتابة الاورجانوم الزدوج(۳۲۳) [ذی 
ا خط النانى): و کانت ميلوديته الخصرة تتقل بين أنغامها فى بطء» وفی بعض الاحیان كان بسند آداژه 
إلى مجموعة الکورال فى حبن ينشد الفنی النفرد الأول خط الاورجانوم الشانى» ویعاونه فى الرتبة 
الانية منشد خط الأورجانوم الأول. ومن هنا كان خط الاآورجانوم الثانى حرا نی اتجاهاته وأسرع نی 
انتقالاته المتوهجة فوق الانشاد الکورالی . وفى أحيان أخرى كان بد أداء «الأساس الثابت» إلى العزف 
على آلة الأورغن التى ثبت تاريخياً امتخدامها وقتذاكء وهو ما أكدته الصور واللوحات والقوش 
العديدة التى ترجع إلى ذلك العصر . ويعد الأورغن ذو لوحة الفاتیح أحد التکرات القوطية فى الفرن 
الاك عثر. 

وكان من نائج عزف 8 خط الاساس الشابت» على الأورغن أن استمر استخدام اصطلاح «قرار 
الاورغن»(۳۲۹ أو «اليداله عند الإشارة إلى الجزء الموسيقى الذى يبقى فيه نفم القرار ثابتاً فى تكراره» 
فى حين تتحرك ا خطوط الموسيقية الأخرى من فوقه بانطلاق ميلودى حر . ولو آنا تبعنامار دالخط 
الذهى ya‏ والتقدم؛ لين لنا أن القرار الثابت بعد اختصاره فى صورة *الوقفة» هو الذى أتاح للمغنى 
الاستغراق فى تقاسیمه الصوتية لإظهار براعته فى الغناء» بمثل ما أتاح للعازف المفرد أداء تقاسيمه 
التکرة على الآلة المنفردة خلال القرنین الثامن عشر والتاسع عشر فى أداء «الکونشرتو»» على نحو ما فى 
الکادنزا التى ترد فى نهاية الحركة الأولى [بصفة أساسية] ویتونف فيها الاورکسترا تهائياً لبفح المجال 
للعازف المنفرد لت براعته من ناحية واسكمار إمكانيات الآلة الكامنة من ناحية أخرى . 

وقد قام «پیروتان الأكبر ٢۳۲٥(۲‏ بالخطوة التالية بعد لیونان فى نطوير أملوب الپوليفونية وفق الفن 
القوطى القدیم» فأضاف لنطى الأورجانوم the‏ اك( )۳۲٢‏ هو صوت «الويراتو» الذى fe‏ ثلاثة 
أمٹال حدة صوت «القرار» [الباص]ء فإذا هذا الخط SIN‏ يعينه على ابتكار خط رابع » وهو ما طور 
الكتابة الموسيقية إلى خطوط میلودیة متعددةء وإن ظل الاقتصار على الخط الثالث من الأمور المستقرة 
خلال القرن الثالٹ عثر. 


وكان من عادة اپیروتان» اقتطاف أجزاء من ال حان «الترتيل الجريجورى» وامتخدامها كأساس ثابت 
ينى عليه موسيقاه الى يقدمها لى أو تمرف على الآلات الموسيقية وحدها دون غناء . وکب پیروتان 


مقطوعة من أسلوب الأورجانوم للخط الرابع بعنوان «القواعد PML‏ (نقرة 4۱ من اتجيل 
الوسیقی) من أحد ألحان الترتيل الجريجورى يقوم بإنشاده خمسة مغتین منفردين هم منشدو خطوط 
الأورجانوم الأربعة مع منشد القرار الثابت الذى يواصل الإنشاد وحده عدة لحظات قبل أن تنضم إليه 
خطوط الأورجانوم الأربعةء ويشطر الغناء كلمة #سيريدونت«8(9") اللاتينية إلى نصفین ء بنشد نصفها 
الأول فى أكثر من دقيقة قبل إنشاد الكلمة كلهاء ثم الإنتقال إلى الكلمة التالية على طريقة الآهات فى 
الغناء العربى القدیم» ثم تنشد خطوط الأورجانوم الاربعة الأيات التالیة معا فى وحدة نغمية مع التزام 
منشد القرار الثابت الصّمّت لتخفيف معاناة المتمع بضع لحظات من عناء تركيز اصفائه لخمسة خطوط 
مبلودية مختلفة وحتى لا يشرد أو ينال منه السأم. وهو ما يحرص عليه المؤلفون العصریون الذين یکتبون 
بأملوب الپولیفونیة اللتعددة الخطوط . وقد انق عن تموذج الأورجانوم [المزدوج ذى الخط الثانى] الذى 
شاع فى القرن الثالث عشر نموذج آخر يشبهه فى البناء الوسیقی يتألف مثله من ثلاثة خطوط ميلودية أى 
آساس ثابت بخطین پولیفونین» وان اختلف الموذجان مع ذلك فى أن خطى النموذج الجديد اللذین 
يجريان فوق القرار الشابت ليسا توءمين مثل خطى الأورجانوم بل مستق ين أحدهما عن الآخر تام 
الاستقلال؛ fy‏ هذا النموذج #بالوتیت» ذات المخطوط اللحنية الثلاثة الموزّعة . ولفظ «الوتیت» لفظ 
فرنسی يعنى TMS‏ وهى تصغير ل اكلمة»» thy‏ فى الأصل إلى نوع من الترتيل الكنى ا ٣جماعی‏ 
عباراته لاتيية ترجع الى ابتهالات وضراعات وصلوات لت مُدُرجة بین الطقوس الدیبة المعهودة» 
كما تشیر إلى ما بحاكيها من الأغانى التى توضع لأغراض جادة ولو لم تكن AS‏ وهی آیضا ترنيمة 
من العصور الوسطى تؤديها الأصوات البشرية دون مصاحبة من الآلات الموسيقية . وتنتظم *الوتیت" فى 
مجموعة من الكلمات اللحنة تخللها كلمات ملحَنة غيرها تتداخل معها بأملوب الطباق «کونتراپنط». 
وتضح معالم هذا النموذج فى PET‏ جوار المدفأة'"" (فقرة ۲ من التسجيل الوسیقی) الى کبھا 
مؤلف مجهول بعد ثلاثة فرون من غياب پیروتان والتى يبرز خطها العلوى مستقّلا۔ وقد کت لآلتى 
بول وآلة باص يول فى الجزء الأول منهاء فى حين وزعت فى الجزء الٹانی على فلوت قائمة(۳۳۱) كيرة 
ذات مبسم وآلة عود تقوم بأداء الاساس الثابت بدل الباص قيول. ويتطيع eM‏ أن يتين أن الناى فى 
الجزء الشانى والشيول الدي كانت فى الجزء الأول يمزفان الاستطراد على اللحن الأصلى الذى يعزفه 
العود فى الجزء الثانى والباص فول فى الجزء الاول : وأن الخط العلوى يمثل الموتيت أو الاسطراد على 
اللحن الأصلى» فى حين يقوم الخط الشانی الذى تعزفه القیول فى كلا الجزءين بالساعدة فیما يشبه 
الترادف أو المناظرة بین الأساس الثابت (البلودية الأصلية) والامتطراد عليها (الخط العلرى). واتخذ 
تموذج الموتيت صيخًا متعددة التر کیب فهی إما متعدّدة الخطوط اللحنیة(۳۳) آو متعددة الایفاعات(۳۳۳ 


أو متمددة الصيغة TS a ON‏ وبالرغم من هذا التعدد فقد كانت تحمل روحا واحدة مستمدة من 
سمات العصر القوطى . 

وكان هذا التنوع الميلودى الذى حملته رسالة الفن القوطى القديم: والتنوع فى حبك النسيج 
الوسیقی جمما بین القواعد النبة الخلفة التى نمت بجهات مختلفة أو بواسطة جماعات يعيش بعضها 
يمعزل عن البعض الا خر فى النارة الأوربية وتوحيدا لها جميعا فى خطة فنية واحدة شاملة: على غرار ما 
أداہ الأسلوب القوطى نحو العمارة الذى نهض هو الآخر على عناصر مختلفة لفنون العمارة مثل تقية 
لوحات الزجاج اللون العشق التى مت فى بلاد مختلفة وبواسطة شموب مختلفة فإذا هو يضمها جميما 
فى اسلوب شامل عرف باسم طراز الممارة القوطى . 

ومن بین أهم مؤلفى هذه الفترة وخاصة أواخر القرن الثالث عشر فرانکو TG IS‏ كما يمثل 
پیردی PML SY‏ مرحلة الانتقال بين فن القرنین الثالث عشر والرابع عشر من حيث الأتماط الموسيقية. 
وتعد مجموعة الموتیت المعروفة باسم موسوعة OS yp‏ أهم مجموعة من هذا التمط من الغتاه. 


الفصت رفس 


رها سے وخ رم he‏ 
ار صر لضي 


الاسلوب الإيطالى فی مستهل عصر النهضة 
نشيد يوم الفضب 


ظهر خلال القرن الثالٹ عشر نشيدان یعبران عن التناقض الفكرى الذى ساد إيطالا خلال الفترة 
التى سبقت عصر النهضة ؛ أولهما هو انشید دیس إیرای؟ أى يوم الخضب'*۲'' الذى کب باللاتينية 
٭تومادی شیللانو؟ قبل بضع سنوات من لقائه بالقديس فرنيي الاسيزى ویعکس اتجاہ الصرامة 
والترمت الفکری الذى مارسته كية العصور الوسطی؛ ويم انيهما وهو نشید "مدیح الشمس؟ الذى 
نظمه القديس فرنيس الأسيزى بطابع التحرر والتعاطف والرأفة والرحمة التى تحلی بها مؤسّس نحلة 
الفرنيكان. 

ويضم نشيد "يوم الخغضب» واحداً وخمسین بينا تقسم إلى سبع مجموعات» تتألف کل منها من 
ثلاثة ییات تجمعها فافية واحدة. ويعرض النشيد صوراً خبالية ليوم الفارعة؛ يوم يفخ فى الصُور قیمت 
الوتی من قبورهم ويعرضون #يوم الحساب) لا تخفی عنهم خافیة. وتواكب هة هذه الصور قوة 
الأخبلة الشعرية التى تتقل فى تعبيرها عن الحالات الوجدانية من الفزع من عذاب جهنم إلى الامل فى 
عيشة الجنة الراضية» إلى أن يتهى الاشید بالتماس طلب الراحة الأبدية . وتنبعث من إيقاع النشيد ومن 
الجناس المتعدد الالوان موسيقى ذات طابع خاصء وترتبط ألحانه بالديوان الیونانی القديم السمی 
#بالذوری الختلط» ولعلها من وضع موسيقى آخر غير مؤلفه؛ وان تكن مع ذلك من إبداع عصره (فقرة 
٣‏ من التجيل الوسیقی). وقد ظل اللثید مت‌خدا مصحوباً بلحنه إلى اليوم من الطقوس الكنية 
OPM ass‏ يرل بعد التمهبد وقبل تلاوة LAM‏ حتى صار لاغنى عنه فى القداس الجناتزى الغربى + 
وشاع اسلوب انشاده بواسطة جمهور المصلّين وفرقة اللشدين معا خلال هذه الفترة» وقد أطلق عليه 
اسم «التعقيات» لأنه يمقب التمهيده [الجرادوال] والتهيلات ED‏ 


وما أكثر ما استغل مؤلفو الوسیقی اليمفونية لحن نشد يوم الفضب» فى أعمالهم غير الديتبة 
للاعییر عن ony‏ مثلما فعل كامى سان صائز فى سيمفونيته الثالثة (الشهيرة باسم سیمفونية 
الأورغن) إذ جعل مته نا دوريا یربط بین أجزاء اليمفونية ويوحد موسیقاها . وكذا فعل هكتور برليوز 
فى سيمفوتته الخيالية فى حركتها ال حتامیة ا لمماة «حلم ليلة سبت الاحرات6 7" والتى تصور حلما 
مخيفا يطارد العاشق فيه محبوبته فى ثورة غضب وغيرة إلى AL‏ به فى قبضة الشياطين الذين 
بسومونه سوہ العذاب: إذ أدخل برليوز لحن «يوم Kaa‏ كمنصر مفزع معبر عن رهبة الوت تعکف 
على أدائه آلتان من آلات التوبا الضخمة بصوتھا الغلیظ العميق ار Saat amma‏ 
فی صورة امنوعةه . كذلك استغله pus ysl‏ ریسپیجی فى تصوير الفزع من شبح الوت الذى تنفشه 
الافاعی الامة خلال جزء من تصیلته الوسيقية التصويرية #انطباعات برازیلیة . وقد أطلق عله اسم 
#بوتانتان*» وهو اسم الحديقة لفاح Ei en Was Se Ala Sean‏ 
لاغراض طبية. ونزکد هذه التماذج جميعا قوة آثر هذا اللحن الط الوقور الذی وضع أصلا 
للمرسیقی TSN‏ فاذا هویتجاوزها إلى الوسیقی الدنيرية 

آما نشد مدیح الشمى للقدیس فرنسیس الاسیزی فهو نشید تعبدی يعد أبرز ما آسهم به الاباء 
ah‏ كان فى عالم الشعر والو سیقی؛ وضع أغابه ” ۰ القائمة على اليح والدیح القدیس 
نمی زا (rian‏ سیف هدر اجه قرب reer aren‏ الاعی نما شی 
صارت أكثر الانماط الموسيقية الدينية شعبية خلال القرن الرابع عشرہ إذ ما لبنت أن نشأت جمعيات 
متخمصة فی إنشاد هذه الأغانى مثل جمعبۂ المّاحين الإيطالية . 

وكان الشدیس فرنسیس قد تعلّم اللغة الفرنسية بلهجة #البروقانس»» وهو الإقليم الذى تتحدر منه 
آمه من إحدى أمره العريقة: كما حفظ عن ظهر فلب أغانى هذا الافلیم النرنى . وتروى سيرة حياته 
الشهيرة بعنوان «أسطورة الرفاف الشلاثة» ورواية كوس کازانتزاکس ٭فغیر الربە 19" أنه كان ينشد 
أغانى المديع فى صلاته بلهجة إقليم بروفانس بصوت جهورى واضح؛ كما تعلم أغانى التروبادور 
وموسيفاهم وهم الذين نشنوا أيامه بجنوب فرنسا وطاف كثير منهم بأنحاء إیطالیاء وانکب على الشعر 
الایطالی يقرؤه بلهجاته الدارجة المختلفة مما أتاح له أن يلعب دورا قياديا فى حركة الشعر الجديدة فى 
إیطالیاء وإذا هر يطلق على تفه هو ورفاقه اسم المدآحين»»؛ مُضفیاً بذلك على نفسه صفة الرسیقی 
الشعبى» لا الموسيقى الأرمتقراطى من مرددی قصائد الحب والبطولة الأ رستقراطية . 

ووفق الفدیس فرنیس إلى أن يجمع فى SUE‏ بين الوسیقی الديية وموسيقى القصور 
رالقلاع والموسيقى الشعییة التى يترنّم بها الناس فى الطرقات. كما حمّل كلمات أغائيه أفكارا دينية تدور 
آغلها حول نصوص الزامیر والأورادء وشکل أغائيه من عبارات سهلة مفهرمة ومن ألحان بيطة مالوفة 
جملتها تنفذ فى ير إلى قلوب الناس۰ فانتشرت فى ال ججنوب وناقت الأسلوب القومى الائد فى 
الشمال الحمثّل فى الاغانی الکورالیة الکونٹراپئطیة المعقّدة التى لا يجيد إنشادھا إلا الموسيقيون الحترفون 
الهرة. 


۱۳۸ 


۱۳۹ 


ويعد نشيد «مديح الشمس» الذی وضعه القدیس فرنسیس الامیزی أهم أغانى الدح وأعلاها شأنا 
وأكثرها طرافة . وما أكثر ما تردد من أن راهبات دير القديمة کلیر» بأسیزی كن ینتظرن مشوقات أن 
يمعن القدیس فرنسیس بترم به وهو يتشفى من مرض ألم به فى كوخ خارج الدیر . وکان للهجة 
النشید الدارجة رد فعل عضوی بين الجماهير بتنافض مع رهبة الاناشبد الکنية التى كانت pad‏ باللغة 
Sw‏ ال كاديمية . ومع صباغته من حان شعية بسيطة كألحان آغانی *التروبادور» إلا أنه بتمارض ممها 
من حيث الضمون لانه یتناول أفكاراً دينية عميفة فى حين تتناول تلك الاغانی موضوعات الفروسية 
والتشبيب بفاتن النساء؛ وعلی حين یتدفق من أبيائه شعور إنانى تعتمد تلك الاغانی على البراعة 
اللفظية فى نظمها الشعرى . 
واتظم «مخطوط آمیزی» كلمات الد كاملة إلى جانب مانات يضاء يغلب على الظن أنها 
كانت مخصمة لتدوين ألحانه التى لم يعثر عليها برغم العثور على آ حان أغان كثيرة من آغانی الدیح اس 
برجم تاريخها إلى ما بعد عهد القديس فرنسیس بقليل» مثل نشيد ستابات ماتر AS‏ 
Tata‏ الذى كتبه #چاکوبونی داتودی!۳:۱ المتوفى عام 15١7‏ والذى فرضت قرته اللحية وعمق 
أفكاره اشتراكه مع «نشيد يوم الغضب» فى مجموعة الطقوس الكنية الرسمية يعد إصلاحات ا مجمع 
ترنت» فى الفرن السادس عثر (فثرة 44 من التجيل الموسيقى) . 
الفن الجديد. آرس نوقا 
وخلال القرن الرابع عشر فقدت الكبة سلطتھا المركزية بعد التاق المذهبى الأعظم (۱۳۷۸ - 
۷ء وأصح هناك «باباه للسےحین ممدینۃ آیتیرن بجنوبى فرنسا واباباه نان لهم فى روماء ما أدى 
إلى التحرر من تقالید العصور الوسطى فى كافة نواحی الاثشاط الاجتماعی والفکر ی والدینی والفنی 
وشروع کل دولة أوربية فى تنمية لتافتها القومية وموسیناها المحلية؛ فإذا مؤرخو الوسینی بطلفون على 
هذه الفترة اسم عصر "الفن الجديد». وهو العنوان نفه الذى أطلقه «قيليب دفتری* ۱۲۹۱۔ ٢۱۳٣٣‏ 
على بحثه الموسيقى التعلیمی كما قدت . وأخذ «الفن الجديده فى الانتشار بفرنسا خلال النصف الأول 
من القرن الرابع عشر إلى أن انتقل إلى إیطالیا وإنجلترا فى النصف الثانى من القرن نفسه . وصاحبت هذا 
الفن الجديد نهضة أدبية وفكرية أقطابها دانتى TE gM tls yy OO‏ كما واکتها نهضة 
مائلة فى قن التصوير بظهور الفنان چونر(*۳) ومدرسته بفلورنا۔ 
تحدید مناطق الاصوات 


وكانت آولی مستحدثات «الفن الجديد» فى مجال الوسیقی بفرنا تحدید مناطق الاصوات : وهذا ما 
تجلى فى تمر ذج ٥ا‏ موتیت؟ الذى انبنت خطوطه اللحنية على أساس لحن مسععار من الترنيل الجريجورى يتدقق 


فى تموجات thy‏ وينشده صوت البتور: كما اضطرمت موسيقاه با حیویة با طرأ على ا خطوط الفنائية العلا 
من زخارف ولاميما الخط الٹانی الذى كان يهدف إلى إبراز اللحن الثابت «الکاترس فير موس على نحو 
انضل وكأنا هو استطراد له . وإذ كان الخط الأول الماعد للخط الثانى عديم الجدوى» وهو ما یعنی أن خط 
الثابت لخدمة الخط العلوى الأول سی بخط الاساس الاضافی أو خط البنور الاضائی۔ 

وهكذا تحول نموذج «الوتیت» الذى كان يكب من أساس ثابت وثلاثة خطوط ‏ بعد استبدال الخط 
العلوى TO GU‏ بخط التينور HOM SLAM‏ موتيت من خطى آساس وخطين علوین. وأعيدت 
التسمية وفق اسنادها للمغين إلى خطین للصوت النسائی [وهما الخطان العلويان] وخطين لصوت 
الرجال [وهما خطا البنور]ء ثم انتظمت الأصوات من أعلى إلى أدنى على النحو التالى : 

١‏ الخط الثالت(۳*۳) درجة آلطو [الدرجة العليا]ء ويقوم بغنائه صرت فا یزُوسوپرائر؛(۲۰۸)٭ 

. الخط الاول(**۳ درجة کونتر الطو [الصوت النسائی الر خیم]‎ ١ 

۳ خط الأساس الثابت(۳*۱[صوت تبنور]۔ 

14 .خط الأساس OY) GL‏ وهو الخط الٹانی : أى صوت اضافی بالتبة لور الاصلی 
بد من درجة باريتون أو باص» ثم اختصرت هذه میات وفق وظائفها إلى صوت سوپرانو ON‏ 
وصوت كوترالطو أى الفرار النسانی(۰۳*۹ وصوت القرار الاضاقی [ويطلق عليه فى الآلات الوترية 
القوسية كوتراباص» فى حين يطلق عليه فى الادوار الغنائية الباص فقط ]۰ واختفت مذ ذلك الحين 
أهمية صوت التبنور بين الخطوط الآخری وفق هذا التقسيم إلى متاطق عليا ومناطق سفلی من حيث 
حدة الصوت الغنائی وغلظه . 
الایقاع الوحد النبرات 

أما ثانی متحدثات هذا الفن الجديد فى فرنسا فهو "الایقاع الوحد OU i‏ وکان إيقاع الوتیت 
بصاغ من قبل فى واحد أو أكثر من القوالب الستة التی ابتکرها ليونان استناداً إلى نظرية تفسيم اللبرات إلى 
نبرات طويلة وأخرى قصيرة ووفقاً للخصائص الصوتية لبعض الكلمات اللاتينية . غير أن المؤلفين مالبثوا أن 
ضاقوا بهذه القوالب المحددة فى أواخر القرن اللالث عشر حتى جاء أصحاب «الفن الجديده فات‌حدئوا إلى 
جانب تقيم النبرات الطويلة إلى نقيمات ثلائیة تقيم اللبرات القصيرة كذلك إلى تقيمات GE‏ ۴۱۷ 
فإذا الطریق ينفح أمامهم للجمع بين التقيمين فى المقطوعة الواحدة» وهما التقيم الثلانى OO‏ والتقيم 


(PIF) 052 


Mezza-soprano m‏ ممناها ا حوفی: تصف pty ily I‏ صرت الناء متومطة EL‏ وعى طبفة iS pe‏ معتدلة نکون 
بین السویرانو والکوشرالطو (م. م. م. ث]. 


كذلك أضاف أصحاب القن الجديد بعض التعديلات إلى الكابة الرسيقية للقداس الذى كان قد 
اکب ضخامة تواکب ضخامة الکنائس القوطیة: فجعلوا الموسبقى البوليفونية لکل قم من أقسام 
القداس تقوم على أساس MPL‏ [نفم مضہوط] من «الثرتيل الجريجورى؛؛ ثم يتكرر الإنشاد بعد 
تطعيمه بخطوط لحنية موزّعة مثل ما نلاحظ فى لحن الرحمة(۳۱۹) الذى يُتخدم بعد إنشاده من صوت 
pt‏ [كأساس ثابت لموسيقى بوليفوية] لفاتحة القداس» ثم يوزع على صوتين علويين ييران من قوق 
الأساس الثات للحن الفاتحة اللأصلى . 

ولعل أكمل موسيقى قداس قدمها «الفن الجديد» هى موسيقى «قداس نوتردام؛ الٹی كتبها #جيوم 
دی ماشو ۲۲۱ لاربع طبقات صوتية تقابل المناطق الصوتية المليا والسفلی التى سبق الحديث عنها. وقد 
استخدمت مع الأصوات الغنائية أربع آلات موسيقية تق مع ناطق الصوتية الاربع وهی التاى الكبير 
ذو الم [الفلوته] ويول ديكانت [ويمشلان الأصوات العليا] والشیول التبنور والعود [ویمثلان 
الاصوات الخفيفة]. ویکٹف الامتماع إلى هذا القداس عن انتظام الپوليفونية فى انسيابها وفق أسالیب 
جديدة متكرة أكثر تحررا وترابطأ بین خطوط ال مبلودیات الاربعة » بحیث لا يرز أحدها عن الآخر وکاتھا 
خوط أريعة مجدولة فى حبل واحد؛ لا یعلو أحدعا عند الامتماع البه إلا كما تعلو إحدى الكرات 
الأربعة التى تقذف بها على التعاقب کف آحد الحواة إلى أعلى ثم بلتقطها بحيث لا نرى منها دائماً إلا 
كرة واحدة فى الهواء. وعلى هذا الحو تتجلى براعة الكتابة الپولیفونیة فى الترابط بین الأصوات 
الخلفة التى يطفر أحدها ثم يغرص ليطفو آخرء وهكذا. 
تطوير آغانی العصور الوسطى 

وقد ظلت الآلات الستخدمة فى هذه المرحلة ھی الآلات نفسها التى كانت تصاحب أغائى القرون 
الوسطى خلال القرنين الثانى عشر والثالث عشرء إلى أن طور دالفن الجديد» صياغة بعض نماذج أغانى 
القرون الرسطى ونسقها فى أسلوب پولیفونی نام مثل : 

١۔‏ وذح NOM‏ كانت فى الأصل إحدى أغنيات الرقص ثم تطور نسیجها الوسیقی 
حتی آثر الناس الاستماع إليها بدلا من الرقص على آنفامها . ولا كانت بعض هذه الأغانى قصرة فقد 
أطلقرا عليها اسم «الرعتريات OMG all‏ مثل أغنية gilt‏ راضية عن كل شی ء۹۱8١‏ الموزّعة على 
صوتى الوبرانو ومعھا الفلوت القديم (فقرة 16 من التسجيل الموسيفى) . 

؟ ‏ نموذج الروندو! ۲۳۲ و کذا البالاد('۷٣‏ الذى أتاح لأصحاب الفن الجديد الفرصة لعرض 
مبتکراتھم الإيقاعبة . وکان النسيج الموسيقى فى بعض أغانى هذا النموذج معقّداء كما اشتمل بعفها 
الآخر على قم متكرر هو «الذهب أو الرجم» الذى تقوم الآلات المصاحبة وحدها بأدائه . وتعد أغنية 


۱جیوم ده ماشوء التی تبدأ بعيارة :ما أيسر علی ۲۲۳۱ (فنرة 41 من التسجيل الموسيقى) ثموذجا 
للموسيقى المورّعة على ثلائة خطوط بوليفونية تنشد أعلاها مغنية من طبقة كونتر الطوء فى حين توزع 
النطان الآحران على الثیرل والعود. 

7 نموذج الروسائی''''' الذى شاع خلال القرئين الثانى عشر والثالث عشر؛ کتب له ماشو لحن 
Ha‏ وبدأه بعبارة 'يفحك فى الصباح من یکی فى OL‏ (فقرة ۷) من التجيل 
(a‏ وهو لحن للغاء الفرد بصوت = الطو دون آلات مصاحبۃ أى من أسلوب الونودية 
[الميلودية الواحدة] ای لا ندعمها مساندة هار مونية أو بوليفونية. وتتجلى فى هذا اللحن البدیع 
إرهاصاته سمات المار الیلودی الطويل المتدقق الذى سیکتمل فما بعد خلال عصر النيضة بإيطاليا . 

وقد آفاف أصحاب «الفن الجديده بضع نماذج جديدة إلى جانب التماذج القديمة التى تطورت 
على آیدیهم آهمها آغانی الميد. وهی نوع من الاغانی الوصفية التى تتتاول مشاهد الصيد و القنص 
وعودة الصیادین مع کلابهم واجتماعهم فى الساء لتناول العشاء حول الدفاق ثم سمرهم فى الخلاء أثناء 
JU‏ الصید . ویترم آملوب هذه الأغانى على المحاكاة التی ندور بین صوتین ‏ ينلد أحدها مبلودية 
أصلية تحاکی صورتها الصوت الآخر . وجری العرف على تمية المحاكاة الحرفية «کانون»(۱*۳) وذلك 
عند قيام الصوت الثانى بتابعة ا ميلودية مباشرة مکونا بذلك نسبجا پولیفونیا. وهو أحد الماذح الذائعة 
فى الكثير من المؤلفات اوسيقية فى مختلف العصور . وتشبه هذه الأغانى فصائد «البالاد» النصصية» 
غير أن جزءها ayy Slt‏ ہا مر YA‏ أقصر منه فى التصاند التصصية . 

ومن آهم المؤلفين النظریین فى حتل الوسیقی خلال هذا العصرء فیلیب دی قيترى"""' الذى 
اشتهر ببحث له بعنوان #الفن الجديد» تناول طرق التدوين ال تحدثه باستناضة . وکان دى قیتری . فا 
يبدو مؤلفا موسبتبّا مرموقاً وان لم بق من موسیتاه أثر (لوحة ۳۵). 
«الفن الجدید» بایطالیا 


وإذا انتقلنا إلى إيطاليا خلال النصف الأخير م الترن الرابع te‏ وجدنا أن أصحاب مدرسة *النن 
الجديده من الرسبتیین قد استشمروا مئل زم لايم المصورين روح النهفة الأورية قبل انبتاقها. ودليل 
ذلك أنهم کانوا يعنون باشمال الى للموسيقى وأثرها على المع أكثر من عنايتهم ببراعة المتمة 
all‏ حتى غدت الموسيقى أقل الفنون الإيطالية احتفاظاً بقايا الاصطناع الفنی النحدر من القرون 
السابتة . وقد طور أصحاب «الفر الجديد؟ الایضالبون آربعة قوالب موسيقية على صلة بالقوالب الفرنية: 
(لوحة (Po‏ آورکسترا کرمیدی مشکل من البشر والحيوان بعا فون على آلات مر مبقية کلاسبکبة . کالطبول والصنوج والاحراس 


والثبر لب ينما یدق أحدهم على آنیة طهى . منمنمة من نحة قوقبل EOI‏ باريس . 8 


أولها أغانى Nall‏ سبق الحديث عنها ضمن قوالب الفن الجديد الفرنى . وعلى حين لم بخلف 
الفرنيون وراءهم فاذج مجلة لهذه الأغانى خلف الإيطاليون منها الكثير مثل أغنية انخب الفجر ء٠"‏ 
(فقرة 44 من التجيل الموسيقى) التى يتهل بها المبادون صباح يوم جديد آخر والتى كتبها چیراردیللو 
الفلورنسی؛ وتوزعت موسيقاها على ثلاثة أصوات من الر جال الأولان صوتا تینور والثالك صوت باص . 

وثانيها أغانى OL Hs‏ التى لا تختلف من حيث البناء والسیج الموسيقى عن أغانى 
الصيد الابقة وهو ما نلحظه فى أغية فرانك كو لاندينو(" 4 الموزعة على ثلائة أصوات: صرتان 
غنائيان من طبقة ااتینور يصاحبهما عزف على العود (فقرة 44 من اتجيل الموسيقى) . 

وثالٹھا أغانى المادريجال17* التى تشبه بطابعها أغانى الرعاة» وقد انبثق منها نوع يتألف من لحنين 
يصاحب أحدهما الكلمات ويتكرر الثانى عقب كل مجموعة من الابیات؛ فسمی لهذا ابا مرجع؟. 
ويتبعان فى نسیجهما طريقة اللاحقة ٭ولھذا كب الادریجال لصوتين على الأقل أو لدورین موزعین 
سواء كت للغناء of‏ للعزف وحده» مثل لحن اننهداتی العذبة(۸' الذی أله فرانشي كو لاندینو 
للعزف على ثلاث آلات هی : العود والشیول التبور وقيولينه صغيرة انقرضت الآن (فقرة ۵۰ من 
التسجيل الموسيقى) . ولس هناك اتفاق فى الرأى حول الااصل المشتق منه تسمبة هذا النوع من الغناء 
فقديكون أصله Mandrilai‏ أى القصيدة الريفية أو Matricale‏ أى الأغنية القبلية بلهجة أصحابها 
الاصلین. أو Madriale‏ أى آنشودة مدح العذراء مریم . 

ورابعتها OO‏ وتناظر القيرليه الفرنية ولا صلة لها بأغنية AOU‏ ويتكون شعر البالاتا 
من عدة مقاطع ينطوى كل منها على ستة أبيات؛ ویسیق كل مقطع ويتلوه مرجع يشردد. ومن أهم 
موسيقى الفن ا حدید فى إيطاليا فرانكب كو لاندینی (١۱۳۲۔‏ ۱۳۹۷ تقريبا) وكان عازفاً ضريراً على 
الأورغن. 
الفن الجديد بإنجلترا 
چون دتستايل 

انتقل تأثير الفن الجديده الإيطالى والفرنسى إلى إنجلترا التى بدأ موسیقیوها فی القرن الحامس عشر 
مايمكن أن ندعوه ٭بالفن الجديد» بعد أن استعاروا قوالبهم الموسيقية من أصحاب «الفن الإيطالى 
الجديد». وهو ما نؤكده النظرة الفاحصة إلى أعمال چون دنتابل50* رائد الدرسة الإتجليزية التى 
يمكن تصنيفها فى أنواع سبعة : 


آرلها : الوسبقی الديية التى يعد آسلوبه فيها امتداداً لاملوب الموسيقى الدينبة عند أصحاب #الفن 
اجديد» وان طرأ التطوير على بعض اتفميلات التى تتجلی فى جزأين من أجزاء القداس هما 
«التقديس» و«الدعاء؟. 


وانیها: الأغانی القمصية التی اتبعت منهج 'الفن الجديد» فى إطلاق الحرية اليلودية للخط 
ال YG‏ نکشفت عن موهبة چون دنستابل فی صياغة اليلودية الشجية الجميلة وفّق السق 
الایطالی . 

النها: الاغانی التواتم !۳۸۳ التی تتواکب فیها حركة الخطين العلویین صعوداً وهبوطاً على غرار 
«أورجانوم» القرن اللانی عشر الذی سبق الحديث عله . 


رابمها : مؤلفاته التى صفت فی قالب الموتت ذى الإيقاع اللساوى البرات ^ . 


خامها: مؤلفاته التى تقوم إما دلى استعارة لحن دينى وإسناده إلى خط علوى بعد تجميله 
بالزخارف الیلودیةء أو تلك التى تقوم الهارمونية فيها على أساس خط «الأورجانوم» الحر الذی ينطلق 
فى السیر الیلودی غير المتوازى» وكذلك التى تمتد فيها الهارمونية إلى الأبعاد الرابع والخامى والثامن بل 
إلى البعدین االث والسادس أیضاء وهی التى سبق تفصيلها فى الحديث عن الأورجانوم الشوازی أو 
«الصارم٠»‏ وعن الأورجانوم الحر أو «الایسکانت»۰ وعن الأورجانوم ذى الفط MAILS‏ مايمى 
بشبيه الباص الُو بوردون؟ OMS AL‏ واعتمد دنستابل فى هارمونية هذا النوع الخامى على الو 
بوردون؟» كما وشی ا خط العلوى الثالث فيها بشتی أنواع الز خارف ا یلودیة على نس مؤلفات دوفاى 
من المدرسة البر جندية الى متحدث عنها بعد قلیل ۔ 

سادسها: مقطوعات «الموتيت؟ الخطابى417 التى تتميز بحرية الابتكار فی جميع خطو طھا الغنائية 
مع العناية الخاصة بالإيقاع الخطابى للكلمات عن طريق إبرازه بالأنغام SAY‏ )13 


سابعها: المؤلفات الزدوجة البناء المعتمد على نين أسامين بدلا من لحن أماسى واحد» يمثل 
آولهما خط الاورجانوم» وید الشانی للتینور سواء كان لحناً مبتكراً أم سعار وینضم إليهما خط 
علوی ثالث يُبرز ما ینطویان عليه من معان. ومن هنا آصبح الازدواج فى البناء الوسیقی تُسّمة ميزة 
للتألیف الوسیقی فى القرن ا حامس عشر . 

وخالف دنتابل أسلافه الا نجلیز فى أصول التأليف الكوشر ابنطى فى الانواع الأول واكالث 
رالنامس والتى تقوم غالبا على اللحن الثابت» فعلى حين كان الابقون عليه يجعلون اللحن الشابت 
يفل بين الخطوط البلودية جميعاء وهی الطریقۃ التى أطلق عليها اسم اللحن الشابت التتقل»» نجد 
دنتابل قد جعل اللحن الشابت يحتل مكانه فى الخط السفلی فى النوع الاول؛ وفى الخط التوسط فى 
اننوع الثالث» وفی الخط العلوی فى النوع الخامس من قواعد التألیف الکونراہنطی . 


- رليم اللقم‎ IND, 


ويتضح تأثر دنستابل الكامل بالایطالیین فى نماذج الوتیت ذات النطاق الصوتى الحدود؛ وكذا فى 
کتابت للميلودية اة الجميلة ذات الخط ا میلودی الطویل المندقق؛ وهو ما نلحظه فى موتيت «ياسيدتنا 
TM‏ (فقرة ۵۱ من اتجيل الومیقی) التى وزع أدوارها الموسيقية على خطين غنائیین نوءمين 
یتلاحقان خلال الإنشاد على نط ما يحدث فى تماذج «الفو جة»۴ إلى جانب ثلائة خطوط أخرى تقوم 
بعزفها ثلاث آلات موسیقبة هى الناى الكبير ذو الم والقيول الينور والعود التى تستهل العزف تمهيدا 
للانشاد الذى يؤذيه الخطان الغنانبان الوژعان على alts‏ منفردیٔن آحدهما من طبقة التينور وهو منشد 
الخط العلویء والآخر من طبقة القرار [الاص]ء فيأمرنا جمال ا یلودیة الذى یفوق ا حان لاندینو حتى 
لبدو الوت وكأنها من غاذج «باليترينا». 

ولمة نموذج آخر من نماذج ا موثیت نين فيه أسلوب دنتابل فى ملاحقة الااصوات بعضها البعض 
الذى تتمیز به OLY‏ التوائم» وهی الالحان التی يُطلق عليها الیوم *الشانیات*(۳۹۳) ثم صارت تکتب 
لصوثین غنائیین يُندان إلى منشدين منفردين یزدی كل منهما دورا ريباًء وهو موتيت «تحية لك أيتها 
TH =‏ (فقرة ۵۷ من اتسجيل الموسيقى) الذى ورّعه الفنان على أصوات غنائیة BH‏ ليير 
الملاحقة بين الخط العلوى الد إلى مغتية من طبقة كوترالطو والخط الثانى *التوأم» اد إلى مغن من 
طبقة تيور آول*۰ والخط االث اد إلى مغن من طبقة اتبنور ان» . وكانت الملاحقة تدور بين 
خطین ويدأً الثالث فور انتهاء آحدهما أو یشترك الثلائة معاً على غرار الاتشاد الکورالی . وتشتمل 
الخطوط الغنائية الشلائة على المبلودية الشجية الساحرة التى تتجلى حين نستمم إلى الفناء الانفرادی 
للجملة الاستهلالية المحاكية GU‏ الإيطالى الذى تصاحبه الآلات الموسيقية . 


أسلوب القرن الخامس عشر 
نمو الپولیفونیة فى الدرستین البرجندية والفلامنكية 
انعقد لواء المدراة فى نمو البويفونية خلال الفرن خامس عشر لدرستین تأصلت جذورهما فى 
الأراضى الواطئة من غرب أورياء وامتدت آثارهما إلى Se ST‏ فى فرنا وإيطالا و انا 


وانجلترا بعد ذلك بقرن من الزمان: هما المارمة البر جندیة(*۳۹) فى النصف الأول من القرن الفامس 
عشر والمدرسة الفلامنکیه(۲۹۳) (الأراضى الواطة) فى النصف الثانى من القرن الخامس عشر. وقد آدت 


Fugue ©‏ الفوجة وتقوم على لحن فصیر يهل SH‏ خلال الامتماع عندما تتلاحل الاصرات فى مسبرتها مضطردة حتي تبلغ 
ذروۂ المعني الموسبتى . وتکلب الفوجة عادۂ لاصوات متمددة غتانبة أو آلية لاله اصوات أو أربعة  Uy‏ كان عدد الأصوات الى 
تمرف فى أن راحد فشمۃ واحد منها فقط بشم على الأخرين ویشد انتباه المتع ويطلق عليه اسم «المرضوع». ويضع الزلف 
عادة موضوع الفوجة فى البداية دون آبة مصاحبة موسيقية. ويكون عادة قصیرا مؤلفاً من مازورة أو مازورتین أو ثلاث. وله طابع 
يارز الوضوح لكى يهل على المشمع التعرف عليه وحفظه وان نمذر تنبعه على الستمع غير الدرب [م. م.م .نك] . 
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الدرسة الأحيرة دوراً بالغ التأثير فى موسيقى عصر النهضة بالراکز الرئسية للموسيقى فى مالك أوربا 
ودوقيّاتها. 

ويمثّل القرن ا حامس عشر مرحلة الانتقال. فكريًا وسیاسیا۔من العصور الوسطی إلى عصر 
النهضة » إذ بنهار الإقطاع خلاله وتنثأ طبفة جديدة وبخاصة فى المراكز التجارية الكبرى» وتمتل فرنا 
وإنجلترا مكانيهما کقوی ناهضة» ويرعى فلب الصالح(۳۹۷' (۱۶۱۹ (VEN.‏ وتشارلز الجاع(" 
CV EV. VE)‏ فن الموسيقى والموسيفيين سواء كانت موسيقى دينية أم موسيقى دنيوية . كما تألق فى هذا 
القرن من بين المصورين ليوناردو داقتشى وفان ايك ورافائیل» واخثرعت حروف الطباعة وإن لم يكن لها 
خلال هذا الترن تأثير ملحوظ على ال موسيقى إلى أن che‏ بداية القرن السادس عشر ۔ 

ویختلف أسلوب المدرسة البرجندية عن ملوب المدرسة القلامنكية فی الوسیقی اخحتلافاً تا : 
فعلی حين تتكون الپولیفونیة فى المدرسة الأولى من ثلائة خطوط لحية تتكون من أربعة فى الارسة 
الثانيةء كما يتميز االأسلوب الفلامنکی بإضافة جزء أساسی واضح للياص بضفی على البوليفونة عمقاً 
وجهارة يفتقدهما الأسلوب البرجندى . 

ومن أهم Jib‏ به الدارس الھولندیة أسالیب عصر النهضة بأوربا الاهتمام بقن ٠"0 SCN‏ 
الذى استكمل مقوماته فى سلوب عصر النهضة بروما. كذلك تأصل نی الدارس الهولندية استخدام 
القفلة النامة الاصلية التى تكون من تألف الدرجة النامة من الم ا موسیقی ء بلیها تالف الدرجة 
الأولى'"'2 والقفلة الكنسية Cat)‏ التى يأخذ فيها تالف الدرجة الرابعة مكان تألف الدرجة 
الخامة. 


وکان جيل وا(۷۳۲) (حوالی سنة ١14٠١‏ ) من القربین إلى الدوق فیلیپ الصالح هو حد اثنين 
أما المدرمة البرجندية» واتمت معظم مؤلفاته بالطابع الديتى وان لم BS‏ من الإشراقة الحلوة والرثّة 
العذبة النى تنم عن نأثره بالصیغ الدنيوية الشائعة فى عصره وأهمها الروندو والأغنية؛ والأخيرة صيغة 
فرنسية متحدثة فى عصره. أما أعلى موسيقى هذه الدرمة شأنا فهر جوم دوقاى ۱۰۱1۰۰۱ ۱1۷) 
الذى امتد تأثيره إلى أوربا كلها 

وفى النصف الشانی من القرن الخامس عشر تربع على عرش المدرسة الفلا منكية يوهان (چان) 
Ver OM sl‏ ۱۸۹۵ ) الذی بدأ حياته الوسيقية فى طفوكه معدا فى كاتدرائية أنشرس؛ 
وعاش حياته كلها متنقلاً بين المراكز الموسيقية المهمة فى أوريا ينشر فيها مستحدئات فنه» ومات فى مدینة 
تور على نهر اللوار PL pa‏ وقد برع أوكيجيم فى كتابة القداس والموتبت وأضاف إلى صيغة الاغية 
الفرنية ما أثراها و خلّف وراءه أثراً من أهم الآثار الموسيقية فى القرن الخامس عشر هو امرائی 
lL)‏ حوالى سنة ۱٢٤١‏ التى تمثل فيضاً من الموج النغمى فى پولیفونیة متدققة لا توقف مذ تبدآ 
حتى تبلغ نهايتها . 


الفصاالسالع 


AWS‏ کر 
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كانت a MeL yin ll‏ الفلفة الاتدة فى عصر النهضة خلال القرن السادس عشر » 
وهی فلسفة بعيدة کل البمد عن لاهوت الشرون الوسطی اتجهت بکل عنفوانها نحو اهتمامات OLY‏ 
بدنیاه. ولس ثمة ما يعبر بجلاء عن عصر اللهضة تعبیرا حًا وعقلانیا أكثر من فنون هذه الحقبة 
الات‌انية وآدابها» فإذا دافنشی ومیکلانچلو وتسیانو ودورر وهرلباين"' وغيرهم یفصحون عن 
فلسفة عصر النهضة فى ابداعاتهم التشكيية؛ كما أنصح عن ذات الفلسفة الانسانية فى كتاباتهم 
ماکبائیللی فى إيطاليا ورابليه py‏ ورونار فى فرناء وسرفانتیس فى إسبانياء وشكير وسپدر 
ویکون فى OM‏ اما فی مجال العلوم فقد برز كوبرنيكوس وجالیلیو فی إيطالياء كما 
شهدت هذه الفترة فى المجال الدينى انتفاضة مارتن لوثر المعروفة باسم ۷۱۷ صلاح البروتستانتى». 

وكان القرن الادس عشر هو البداية الحقيقية لازدهار اللهفة الشماء التي جرى نيها وضع 
اللسات الأخيرة لما سبق ابتكاره فى عالم الوسیقی خلال القرن الخامى عشرء عصر : النهضة MG SM‏ 
والتقی فى هذا القرن الادس عشر تياران أحدهما آخذ فى المد والآخر فی الانحارء كان ينهما من 
العلاقات الظاهرة والخفيّة ما أضفى على موسيقى هذا المصر بريقها الخاص وذلك التعارض المذهل بين 
طوابعها. كان البار النحسر هو ما تخلف عن القرون الوسطی التمثّل فى الیل إلى استخدام وسائل 
الكتابة بالطرق الکنتر اپنطية . وكلمة کنتراپنط”''''نعنی صوتاً مقابل صوت؛ ای نيج من الخطوط 
اللحية التى تسیر معاً بطريقة أنقية وتدور حول لحن ثابت «کانتوس فیرموس* رئیسی واحد وفق قواعد 
كتابة الکتراپنط . وقد انطوت الكتابة الکتراپنطية على وسائل فنية رائعة فى بناء التناسب وخلق التكامل 
وإيجاد الوحدة. تلك الوسائل التى بلغت مرتبة النضح فى مؤلفات باخ وأفرخت مدرمة هامة فى حقل 
التألیف الوسیقی بوجه عام امتدت إلى يومنا هذا وخاصة فيما یتعلق بتناول الخطوط اللحنة . ویعتمد 


الطباق [الكشرابنط] على تعدد الخطوط اللحنية فی آماط ستة بحيث يكون لکل تركب نغمی تركيب 
يقابله ويوازنه وان لم يشابهه. وأول هذه الوسائل : الحاکا:(۱۱۱) وتاتی بعرض لحن من إنشاد صوت 
غنائى من طقة ماتبعه محاکاة للصورة البلودية لهذا اللحن من إتشاد صوت غنائى من طبقة أخرى . 
Lg ty‏ كاين فا وذلك | کانت ا شو انك عر ان تلب الصورة البلودية 
للحن ٥٤ای‏ قلب السانات أو الأبعاد الوسيقية اللحنية التى تفصل بین أصوات اللحنء فتحول كل 
مافة صاعدة إلى هابطة والعکس صحيحء مع الحافظة على إيقاعات اللحن [واللحن عبارة عن نوتات 
np‏ مب ل سی سو a‏ پش این یت 
وبهذا يَسنَى ا حصول على لحن آخر له علاقة فنیة مترابطة باللحن الاصلی الذى اشّق منه . ورابعها 
التصغير أو التتلیل ۱۳ وهو كتابة اللحن مع تقصير القيمة الزمنية لوحداته الإيفاعية بجا يُخرج ج اللحن 
تفه فى ضعف سرعة لَه أو ثلانة أضعاف هذه السرعة وفق نسبة الإقلال من قیمة الازمنة الموسيقية 
انى عليها اللحن . وخامها التكبير*41) أى إطالة القيمة الزمية للوحدات الإیقاعیة للحن؛ فيصبح 
اللحن أبطأ واعرض منه فى تدوينه ااصلی. مع الأخذ فى الاعتبار بأن كلا من وسيلتى 8 
والتصغير لا علاقة لهما بالرعة العامة للمقطوعة ال موسيقبة ولا بوسائل الأداء الخاصة بزیادتھا أو 
اا مجر الل GI NSIS‏ ي ان انر 
الموسيقية . وأخيراً الانمكاسر OM‏ أى قراءة اللحن من نهايته إلى بدايته كما لو كانت نغماته تفر من 
الیمین إلى الیسار ما يفر عن تتابع نغمى جديد فى مافاته وفى تتابع القيمة الزمنية . وتتجلى براعة 
المؤلف الموسيقى ومهارته فى قدرته على تكوين بناء هندسى من علافة هذه التكوينات بعضها بہعض 
والاحتفاظ بصلة جمالية واضحه بنها نغمیا وإيقاعيا. 

وقد فرغ الموسيقيون خلال القرن الادس عشر من وضع النماذج المثالية التى اكتمل بها بناء الصورة 
الموسيفية ای شاعت فى العصور الوسطی؛ فإذا هذه اللماذج تتجلى فى مؤلفات القداس الدينى وفى 
قالب *الوتیت*» كما اشتد عود التبار الماعد لتطرير العلاقة بين العناصر الفنائية وعناصر موسیقی 
الآلات اتى تماحبهاء أى اليلودية الاسامية وا خطوط الميلودية الآخری التى تلاز مها . 

وكان عام ۱۵۳۰ هو الحد الفاصل بين فترة ولت تميزت بالغناء الذى تصاحبه أصوات غنائية أخرى 
[کما فى سلوب الأورجانوم] أو آلات موسیقیةء وبين فترة أخرى جديدة أصبحت الصورة العامة الثابتة 
لیف الغنائی خلالها تحكمها قواعد الكتابة موسیقی الآلات من حيث مباهاء كما IRS‏ العناصر 
الغنائية من وحدات ۷۱/۳ تتبع فوانين الانشاد وتستلهم الال الشعرى» وهو ماهيا للموتيت 
وللمادریجال صورة جديدة طريفة عرزت دور الفكر فى بعث وحدة الياق فى التأليف الفتی» كما 
أثتت أن هذه الوحدة هی وحدة شاعرية وليدة انطلاق الفنان ااتحرر وراء خياله الفنی . 


۱۰۲ 


ومن هنا استطاع الزلف الموسيقى أن بتحرر من قبود اليلودية الواحدة الى تحكم عمله الفنى كله 
وأن یتکر ویشکل على هواه. مغلا فى تأليفه عنصر التمارض بین أسلوبى الهوموفونية والمحاكاة 
الكوتراينطية من جهة. وبين الادوار الرزعة على أصوات محدودة والأخرى الموزّعة على أصوات 
عديدة من جهة أخرى . كذلك استطاع عن طريق صیاغت اكحررة للوحدات اللحية فى صورة 
المحاكاة الکو نتراپتطية إضافة أداة دفیقة جديدة من أدو ات التعبیر الوسیقی فإذا باخ يجمع فى 
أسلوبه بين تيار الشرن الخامس عشر التمثل فى العبقریة الذاتية والجهد الفکری وتيار القرن الادس 
عشر اشمثل فى تلقائية التعبير ای والشاعری عن الفكرة الى يتساولها الؤلف. وظل نموذج 
الوتیت خلال القرن السادس عشر موزعا بين الأسلوين القديم وا دید بعضه بصاغ من هذا وبعضه 
يصاغ من ذلك . 
أسلوب عصر النهضة بفلور نسا: 


قد یکون من اللافت للظر أنه بینما كانت هولائده وبرجنديا الفرنية تزخران بكار الزلفین ۰ لم 
جب فلورنا مؤلنا واحدا من LS‏ الوسیقین فى عهد لوریتزودی میدیتشی الادیب الشاعر والفکر 
نصیرالفٹون والعلوم وراعی الکتاب والثالین والمصورين والموسيقيين . ومع ذلك لم يلك بلاط أمراء 
إيطاليا أن اجتذب كبار المؤلفين فتوافدوا من شمالی أوروبا ليعيشوا فى جنوبهاء لاسیما أن نزعة القومية 
لم تكن قد شاعت بعد فى ذلك العصرء كما أن معظم مؤلفى هذا القرن من امثال دوفاى وأوكيجيم 
وجاكوب أوبرخت وهاينريش إيزاك وأدریان ثلليرت لم يستقروا فى ab‏ واحد لمدة طويلة . 

وكان جيوم دوفاى (لرحة 77) أشهر مؤلفى مدرسة برجندیا الفرنسية ومن أهم ال خصيات 
الموسيقية فى عصر النهضة قد هاجر إلى فلورناء وقد دارت أعظم مؤلذاته فی فلك الوسیقی الدينية ٠‏ 
لاسیما آغانبه الدينية وما قدمه من غاذج «الوتبت». وكان نموذج الموتيت فى عصر دوفاى ما یزال Unt‏ 
WS‏ بين الوسیقی الدينية والدنيوية على نحو ما كان خلال القرنین الثالث عثر والرابع عثر مع فارق 
واحد هو اختفاء النموص الفرتية فى القرن الخامس عشر وحلول النصوص اللاتيبة محلها. وكان من 
بين نماذج الموتيت المكتوية باللفة اللاتيية ما يصاغ للتداس العادیء كما كان منها ما يكب لماسيات غبر 
دينية كزواج الأمراء والأميرات وإبرام العاهدات بين ا حکومات مثل اتفاق حكومتى فريبورج وبرن على 
تقديم العون لدوق ساثوا. 


وقد ظل دوفای يحتذى نهج مؤلفى «الفن الجديد» الفرنيين والإيطاليين فى بناء الموتيت دون 
اضافة جديدة» وهرما نلسه فى مقطوعته #زهرة الازهار OO‏ (نفرة ۵۳ من التجيل الموميقى): غير 


(لوحة (PN‏ جیرء دہ ای رچیل بنشوا 
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أن الطريف أنه آلف باللغة المحلية لا باللاتينية أغان ذات نزعة دينبة دون أن تقوم على نموص دينية أو 
تندرج ضمن الموسيقى الكنية مثل أغنية Gale‏ العذراء OOD‏ (فقرة 64 من التجيل ا موسیقی) 
التى يمتدح فيها مریم العذراء: فهى لیت من أغانى «المديح» المألوفة الالفة الذكر بل من مط الكانزونا 
الايطالية» ثم هی تشبهها كذلك فى تمیڑھا بیلودیة اللحن الشعبی ال تدقق اللس فی انتقالات أنغامه 
بطریشة الانتقال ال درج الحواصل وبمارها الیلودی المتناغم فى ہدات والصاعد الهابط فى نهايته. 
ويتشكل بناء هذه الأغنية من أقام ثلائة : لحن أول ثم لحن ثان ثم إعادة اللحن الأول على نحو يرحى 
فى التهاية بالختام. وهی موزعة على أربعة خطوط غنائية: الأول غناء منفرد لكلماتها من طبقة 
کوترالطر » والخطوط الثلائة الباقية مورّعة على العزف بالات ثلاث إحداها ثيرل الديكانت 
والأخريان من ٹیول التينور. وتسیر هذه اخطوط الثلاثة مترابطة مع الخط الغنائى العلوى» ریتقل الأداء 
بين الغناء ومجموعة الآلات التى تتنارب الأداء هى الأخرى فیا بينهاء فى حين تلتحم الخطوط الاخری 
فى نبج الإطار الصاحب. ويكاد یخیل للم تمع إلى هذه الأغنية أنه يصفى إلى إحدى الاغانی الرفيعة 
«اللیدر» فى عصرنا الحالى . وكان آملوب دوفای آشد صقلا من أسالیب معاصريه» كما أنه أرسى فى 
مولناته الديئية تقليدا آثار سخط رجال الدینء إذ جری العرف على أن تن الأعمال الپولیفونیة على لحن 
ثابت بتعار من أحد الترانیم» فإذا هو یستعیر انا دنيوية عاطفية استخدمها كلحن ثابت لبعض مؤلفانہ 
الدينية الپولیفونیةء واستمر هذا التقلبد من بعده حتى لقد أسرف بعض المؤلفين فی استعماله بشكل أساء 
إلى الهبة الدينية. 


وظل أوكيجيم بتبع نهج سابقیه فى كتابة الوسیقی الكنية غير أن مقطوعات قداسه تكشف عن 
قدرانه الراسعة على عمق التأمل والانفعال بصور اجتماعية وسیکلوچية مغايرة لا كانت تثيره مقطوعات 
القداس السابقة وهو ما ضمن لموسيقاه الحياة إلى الیرم . ومع أنه كان يكب خطوطه الپوليفونية مستقلة 
إحداها عن الأخرى على نهج الاسلوب القوطى» فقد كان يجمع بتها فى نيج موسيقى لا تفصم 
خيوطه عن بعضها البمض لإقامة وحدة الياق الوسيقى» وهو ما یبت اتجاهه نحو صياغة الخطوط 
الكعددۃ على طريقة العصر الجديد . كذلك استعار ألحانا ديوية غير دينية لنمرص ديية» وهو القلید 
الذى خض فيما بعد عما سْمى «بالتداس ذى الا حان المشعارة» مثل «قداس صلاة الجناز» الذى یمد 


أقدم قداس جنائزى وصل إلينا بعد فقد قداس دوفاى الذى یسبقه زمنًا . 


رلم يكتب أوكيجيم من الوسیقی الدينية إلى جانب مقطوعات قداسه غير تسم أغان من آغانی 
الموتيت تجلت فيها كل سمات أسلوبه المتطور النامى الملحوظة فى موسيقى قداسه . وقد تأثر أوكيجيم 


بأملوب كتابه الاغنية وفق تقاليد البلاط البرجندی السائدة فى عصرہ: وكان آغلبها يكب باللغة 
الفرنية التى يتحدث بها هو وأتباعه والتى يدين بذوقها الرفيع وبطريقة بناٹھا إلى ثقافة دوق برجنديا 
الفرنية. وحين شد أوكيجيم رحاله إلى إيطالبا عجز عن أفلمة موسیقاہ مع القوالب الستحدلة مثل 
فالب ڈالفروتولاہ ا خفیفۃ الطابع بسب اعتمادها على النصوص الإيطالة الشعبية وعلى مشاعر 
المواطنين» ومن ثم ظل یژلف متخلما قوالب الأغانى المتداولة من عهد «الفن الجديد؟ وإن خطا 
خطوات واسعة نحو تطويرهاء فإذا هو یکتب أغنة من نوع «الشیرلیه» قرب بین بناٹھا وبناء أغانى 
«الروندو» ذات الجزء المكرر المرجم» فامتحدث بذلك نمطا جدیدا سماه «أغانى الرعاة» كان شيها 
بأغانى التروبادور الفرنيين وان اطرح الجزء التکرر الذى يولد الشعور بالملل احیانء كما نسق بین 
خطوطه الپولیفونیة محاولا استغلالھا ضمن نيج موسیقی شامل فى وحدة متكاملة . 


وقد أعرض دوفاى فى أواخر حياته عن كل الاسالب Gat‏ من أملوب *الفن الجديد؟ الفرنسی 
واتخذ أملوبا پولیفونیا بعيدا كل البعد عن الاسس التقلدية لذلك الفن. ومضی على هديه جيل من 
شباب الموسيقيين بزعامة أوكيجيم نجحوا فى تحقیق مقاصدهم الموسيقية بأسلوب پولیفونی أكثر تحديدا 
وخاصة فى أملوب المحاكاة الكوتراينطة الذى سمی بأملوب «الفن الجديد للقرن الخامى عشر». وقد 
اقح هذا الاسلوب الجديد المجال فى نهاية القرن الادس عشر لاطراح الپولیفونیة فى سبیل ا یلودیة 
الفردة ومعها إطارها الهارمونى الصاحب؛ وطبّق أوكيجيم وأتباعه هذا الاسلوب فى بعض الأغانى 
الدنيوية فى حين ظل يتبع فى موسیقاہ الدينية وفى كثبر من أغانيه الدينبة آسلوب «الفن الجديد للقرن 
الرابع عشر» لاصیما عند التجائه إلى المحاكاة اليلودية فى الخطوط الويفونية والى المحاكاة الحرفية 
للصورة الميلودية كما فى أغنية «يضحك ثغری وتبكى أفكارى »1717 (فقره 40 من التسجيل الموسيفى) 
التى تنيض بجمال النقم وحرارته وبحر رنین الآلات مبا فى ذلك تلك الا لات القديمة الحدودة الرنين 
بالقیاس إلى القيولينه والفیولا والتشيللو التى تقابلها اليوم. وقد كب أوكيجيم عشرين أغنية قد لا تعد 
من الاعمال الفريدة التميزة ولکنها تعکس عبقرت الحمثلة فى أسلوبه القائم على التوفيق بین مقاطع 
الكلمات وبين الا حان الموسيقية . كذلك برع فى حسن استخدامه لطريقة «المحاكاة» الميلودية التى تبلغ 
ذروة الروعة فى مطلم أغیت * الفطاء الصغيرة» 2179 (فقرة 01 من التجيل الموسيقى) . 

وقد ترسّم جاكوب أوبرشت OM‏ خطی أوكيجيم فى الكتابة البوليفونية للاغانی التى وضع طائفة 
منها باللغة الفلامتكية الھولندیة مثل أغنة العام ا جدید؟ التى ينهل مطلعها بقوله الليدات الفائنات 
الفاضلات أطيب تمیاتی فى العام الجديد» ETO‏ (فقرة لاه من التسجيل الموسيقى) . ولم تكن مؤلفات 
آوبرشت الدينية ذات أهمية كيرة برغم ضخامتها وان رأى بعض المؤرخين أنها هى التى مهدت الطريق 


لظهور مؤلفات چوسکان دی بريه . وقد أحيا آوبرشت النمط القديم فى كتابة القداس عندما ألف 
«الكاتوس فير موس» وفق ct‏ الموتيت القوطى لأصوات غنائية سعة تناولت بالغناء ثلاثة نصوص 
مختلفة فى وقت واحد. وعندما بحث لورينزو العظيم عن خلف لسکورانشیالوبی(*۳*) بعد وفاته عام 
٥‏ وقع اختياره على هاينريش SOUS‏ الامل الغزير الاتاج الذى انخذ من فلورنسا 
وطنا ثانيا له واستطاع أن يجمع بين التقاليد الموسيقية المحلية الإيطالية وبين تقالیدہ الفلامنكيةء وكان 
يقوم بالعزف على الأورغن وقيادة فرقة الكورال فى كل من كاتدارئية فلورنا وقصر «ميديتشى» الذى 
كان لورینزو قد جمع فيه نحوا من حمس من الآت الأورغن. 

وصرف إيزاك جل نشاطه فی تالیف الموسيقى للاغانی التى کب أشعارها لورینزو للاحتفالات 
الشعبيةء فأسهم فى ابتكار BUT‏ جديدة من الوسیقی الکورالیة الشعبية التى عجلت بظهور أغانى 
المادريجال المتطورة ۔ وكان لورینزو وإيزاك قد ألما مويًا الأغانى المماحبة لمواكب SOI‏ شال الذى كانت 
تهادی فيه ا مرکبات مزدانة بالزخارف وسط المشاعل واللحتلفين فى أزيائهم الجميلة الزاهية الألوان؛ 
والذى كان الفنانون يتمرضرن خلاله مواهبهم الرائعة فى فنون الزخرفة والتحت والتصویر PAA‏ 
بعضها إلى الأساطير اليونانية کأمطورة فوز باكخوس بأریادئیء ويرمز بعضها الا خر إلى مختلف المهن 
وطوائف العمال والباعة وا كولينء كما تتغتی أناشيد هذه المواكب بنماذج من شخصیات هذه الطوائف 
مثل أغية «نحن ال حجاج الثلاثة» وأغية فصاندات الارانب» التى بدأ يعبارة #نحن صبايا ئعشق الصبد 
ولا ترغب فى شىء سواه» والتى تنطوی على إيحاءات فاحشة تدغدغ حراس الجماهير الشغوفة أيامها 
Sd‏ والعربدة . وانتظمت هذه الأغنية مت مجموعات من الأبيات تصف طرق الصید؛ وتغرى الناء 
بالإتدام على صد الارانب مثلما كانت تفعل شهبرات النساء» وهو إيحاء له مغزاه. وقد فقدت معظم 
هذه الأغانى وان بقبت بعض أغانى إيزاك التى حددت أسلوبه والأصول الفنیة التى كان يتبعها فى أقلمة 
موسیقاہ مثل آغنية «الاحتفال بيوم مايو؛ وهی أغنية كورالية تشارك فيها الطبقات الصوتية الاربعة . 

كذلك كب إيزاك أغانى کورالیة للمناسبات الدينية إلى جانب موسيقى الطقوس الكنية وصاغها 
فى أسلوب پولیقونی مثل «أغنية عيد الفصح)۹۲۷؟ التی كتبها بلغة ألمانية بعد رحيله إلى «إنزبروك 
وإفامته فى بلاط الإمبراطور مكسميليان الاول» وكان يتبع فى كتابته للآلات الموسيقية نفس أسلوب 
كتابنه للاصوات البثرية» الامر الذى یتضح من مقطوعة «أبانا وإلهنا EMO‏ (فقرة ۵۸ من 
التسجيل الوسیقی). 


اسلوب عصر النهضة بروما 
الفروتولا والمادريجال 

ما لبعت الأغنية الابطالية «كانز و IY Sy ae EMMY‏ اللتان CLE‏ خلال القرن الخامس عشر 
أن نالهما التطور مع أغانى الكرنقال وإذا هما تخرجان عن نطاق دائرة الفناء الدينى . وكانت الفروترلا 
أغنية شعبية كورالية نشأت فى شمال إيطاليا تشد دون مصاحبة موسيقية من OVS‏ وتقوم على 
نصوص فكاهية وعاطفية وتشبه المادريجال فى اعتمادھا على تكرار لحن واحد يد أداؤه إلى صوت 
علوى [سوبرانو]. وقد نشر پترونشی أحد عشر کتابا جمع فيها أغانى «الفروتولا» بقيت منها حتی الیرم 
عثرة کب تضم أكثر من خمسمائة أغنية كتبها شعراء بارزون يأنى فى طليعتهم #پترارك» . وانطوت 
بعض أغانى «الفروتولا» على التصوير الموسيقى مثل الاغبة الرابعة والأربعين من الکتاب الابع 
لبتروتشى ای تحاکی صیاح الديك ومطلعها: هکل صباح قبلما يزغ الفجر يصيح الذيك «كوكو۔ 
روک(" . 

وظفر نموذج المادريجال فى عصر النهضة بأهم تجارب التجديد كما كان النموذج الذى تضافرت فيه 
جميع إمكانبات التعير المحداولة ونتذاك. وكان «المادريجال» عند ظھورہ فى القرن الخامس عشر يحذو 
حذو هالكانزوناء وان اعشمد على وسائل غنائية بحتة ولامیما مع بدايته الأولى فى الشمط الوزع على 
أربعة أصوات غنائية بمصاحبة الجموعة الكاملة للمغنين أو بمصاحبة الآلات؛ كما كان يعد قبل التطور 
الذى طرأ على تأليفه وازدياد عدد أصواته ‏ أهم bul‏ موسيقى الحجرةء وخاصة LG‏ للهواة. 

ولقد مر نموذج المادريجال بمراحل ثلاث اتخذ خلالها صيمًا بنائية محالية انتهت به إلى آفاق جديدة 
فى مجال الإبداع؛ فتمیز الادریجال فى مرحلة نموه الاولی خلال عصر النهضة (من ۱۵۲۵ إلى ١51٠‏ 
تقريبًا) بسیج موسیقی مصوغ وفق أسلوب الملودية الراحدة فى إطارها الهارمونى «الهرمرفونية؛ وان 
انهه طابع هذه المرحلة إلى المحافظة على الشكل الوليفونى الأصلى المفرط فى استخدام الحستات 
الزخرفية حتى بلغ حد التمقيد. وكانت الجملة اللحنية الرئيةنقع فى أعلى التركيب النغمى المكون من 
ثلاثة أو أربعة أصوات . وانتهت البولفونة فى هذه المرحلة من مراحل نو المادريجال إلى آسلوب یشتمل 
على أربعة أصوات غنائية ضمن نيج كورالى يتيز بإحكام التكوين وثراء اللون وفیض العاطفة ويعيد 
إلى الوجدان الإحاس بجمال الوليفونية الديية . وقد تصدر هذه المرحلة أدريان ٹیللیرت(۲'“ وجاك 
۱٥١٢١( COTM AILS‏ ۱۵۷۰۰ تقريبًا) OPP ha Sh‏ (توفى قبل VOW‏ وکونتانزو Cg‏ 
(توفى ull, (vote‏ أدريان ثیللیرت موسیقاہ بأسلوب پولیفونی تناوبت فيه الأجزاء المموغة باسلوب 
اليلودية الواحدة فى إطارها الهارمرنى مع الأجزاء الِوليفونية الأخرى المصوغة بأملوب المحاكاة 


۱۸ 


اليلردية » كما أجرى فى هذا النيج توزيعات فرعية داخل الخطوط الکو _الية اعانت على إبراز معانی 
یات بذانها فى القصيدة الشعرية مثل أغنية #صديقتى الطيبة» 1590 (فقرة 44 من التسجیل الوسیقی) 
الموزعة على أربعة أصوات غتائية . 
بالسترينا 

میزت الرحلة الوسطی من مراحل تو تموذج الادریجال (١١٥۱۔ ۱٥۹۰‏ تقرببًا) بالاستغراق فى 
استخدام الشکل الپولیفونی فإذا هو يتكون من خممة أصوات؛ وإذا نجه تتخلله وقفات يشفتت عندها 
الص الشعرى إلى جزيات با يساعد على إبراز دقائق المعنى الذى بحتویه شمر المادريجال. ونی هذه 
الرحلة أیضا رسخت فكرة استخدام اللحن بوصفه رمرًاء وهو ما أتاح للمؤلف التدرة على اكعبیر 


(نوحة (FV‏ پالترينا. ۹ 


الوسیقی الملائم للقصیدۃ الشعریة التى يقع عليها اختیارہء فلم یمد اللحن مجرد رداه ظاهرى یتلفم به 
النص الشعرى فحب بل أصبح من الضروری أن یکون واضحًا وضوح الأيات الشعرية نفها يترجم 
عن ذات معانيها ويتواءم مع انفعالاتها. وقد أمرف بعض المؤلفين فى تصوير التفاصيل الشعرية بالوسیقی 
حتى أفقدهم هذا الإسراف السيطرة على وحدة السیاق فى االیف» غير أنهم خطرا بذلك خطوة موفقة 
نحو al‏ الصادق عن معانى الشعر الذى يتناولونه . ومن بين أهم مزلفی هذه المرحلة فى نو المادريجال 
شبريانو دارور(۱۵۱۱(۷۳۷ ۱۵۰ ۱۵) وأندريا AM gh ple‏ و چیوفانی پیرلویچی پالسترینا(۲۳۹. 

ويغلب على الظن أن بالترينا (لوحة ۳۷) ولد عام ۱۵۲۵ فی الديتة التى يحمل اسمها [پالسترینا] 
فى ريف إيطاليا وتوفی عام ۰۱۵۹۶ ویعد أعظم مؤلفى الوسیقی الکنتراپنطية للکورال بدون مصاحبة 
آلبة والتى كانت فى أغلبها موسيقى ديئية» وان کان قد كب إلى جانب مؤلفاته الكورالية الايبة عددا 
كير من مؤلفات المادريجال . بدأ حياته الوسيقية عازف أورغن بكيسة بلدته» ولم تكد تمضى تعة 
أعرام حتى ارتقى راعى كي ته کرسی البابوية فاختاره قائدا لكورال LS‏ مانت جوليان بالقاتيكان. 
وفى عام ۱٥٥١‏ نشر کتابا es‏ عددا من مزلفاته للقداس أھداہ للباباء ومرعان ما حل هذا الكتاب فى 
قداس الثانیکان محل مولفات الوسیفین الفلاندر الہلچیکیینء ثم ما لبث بالترينا أن تنقّل بعد ذلك 
بین مراكز موسيقية هامة بمديئة روما وعرف حياة الرغد وتزاحم حوله الأصدقاء واحتضه فیلیپ نیری 
مبدع الأوراتوريو الذى عمل بالتربنا إلى جواره فترة من الزمن . 

وقد بلغ بالشرينا القمة فى النهوض با حان الكورال وتطويرها من مجرد ألحان تستخدم الأبعاد 
الهارمونية ay ULL‏ «الأوكتاف» ا توازیة إلى ألحان ذات مستوی رفيع ضمن الغناء الكورالى دون 
مصاحبة آلات موسیفیةء وهو بشارك كلا من بیرد وفیتوربا ولاسوس فى هذا التطوير الهام للکورال 
الذى أتاح فيما بعد لباخ العظیم أن يجل أمجاذا خالدة باعماله للكورال بمصاحبة الأوركترا وباسلوبه 
الأوركترالى . وقد عاش أسلوب بالترينا مدرمة للاصوات البثرية أخذت عنها الأوبرا الإيطالية 
آسالیب الفناء الجماعى بالشكل الملائم لوسائل الاداء الصوتی البشریء وهو ما ينجلى فى كتابات فردی 
للكورال فى أوبراته المديدةء فى حين انتقل أسلوب باخ الاورکترالی إلى تاجنر وهو ما يتضح فى 
GUI‏ للمجموعات الکورالیة . 

ويعد إنجاز بالترينا تتویجا الجهد من سبقوه فى الكتابة الکونتراپنطية والذين انصرفت جهودهم إلى 
النهوض بأملوب الموسيقيين الفلاندر الہلچیکیین. وکما كان صاحب عبقرية فريدة ميزته عن جمیع 
مؤلفى القرن السادس عشر كان مبتکرالتجدیدات هامة فی ميدان الغناء الجماعى وصاحب أسلوب أصيل 
يحمل بصماته الشخصية . وقد برع فى كتابة الوسیقی الدينية التى يتونف نجاحھا على التعبیر الصادق عن 
المناسبة الديية حتى ترط ارتباطًا عفويا بالطفرس التى تؤديها برصفها مادتھا الأدية والدينية والدرامية» 


وجاء نجاحه وليد مرضوعيته NE‏ جعلته ينحى ذاته وأحاسيه الشخصية موحدا الحانه مع نصوص 
الأغانى الديبةء ما جعله يتبوأ أعظم مكانة بين مؤلفى الوسیفی الدينية العروفین . 

وتميز بالشرينا فى المرحلة اللانبة من حياته بوضوح اللحن وجمال الاثر الشرتب على نيجه 
الپولیفونی» ولاغرو فقد نیز أسلوبه بامتخدام «الکونتراپنط المقيّد»" الذى تطور فيما بعد على يد باخ 
العظيم إلى اسلوب «الكوانترايئط ا حر LZ‏ عن المارسة الهارمونية التطورة» وهو ما تجلی فى قداسه 
للبابا مارشیللو الذى تمكن فيه من توحيد عناصر الجمال الغناثى مع خخصوبة البناء وفق أصول التأليف 
الكنترابنطى الائدة فى عصره . وفى المرحلة الثالثة Ce‏ عبقرية پالسترینا فى إطار #الکرنتراپنط المقيده 
فإذاهو یقدم لا صوانا غنائية شفافة قد بدو لا شديدة البساطة فى ظاهرها ينما ھی فی صنعتها 
الموسيقية مقيّدة بشدة فى إطار الكونترابنط . 

وقد اطرح بالترينا فى مؤلفاته الأخيرة مقامات الوسیقی القديمة واتجه بوعى متطور نحو المقامية 
الحدیئة فإذا هو يدع UES‏ رأة هارمونية على حاب اليج المتقل والافقی لكل خط ی » ما 
أتاح له التركيز على لحن رئیسی متع تغذيه خطوط نية منبثقة من اللحن الأصلى ومن التص الشعری» 
وهكذا استطاع عشاق الموسيقى الامتماع لاول مرة فى وضوح إلى نصوص الالحان الغنائية الجماعية 
لامیما فی مجال الوسیقی الدينية . 

على أن اسلوب پالترینا الذى ظفر بالاعجاب الشدید لم يلِث أن اضمحل على آیدی تلامذته 
وتابعیه الذین آثروا نقل الوسیفی من آسلوبها الغنائى إلى أداء الالات الوسيقية وما صاحب ذلك من 
«تافرات* بدت غريبة على الأذن حیذاك» كما طوروا «الکرنتراپنطية القیدة» لواكبة علوم التأليف 
الجديدة. ولقد حفق التطور الجديد للموسیقی مزید! من الحریة والحيوية والحمامة واكدفی فغدا أملوب 
پالسترینا جز ءا من التراث ا حالد الذی لا یمکن إغفاله . لقد كان پالستریتا مؤلفًا عظيمًا خلق ‏ برغم قیود 
الكتابة الکنتر اپنطية العقدة. مدرسة راسخة للفناء الدینی ما تزال نموذجا حیّا لروعة الابداع وللملاءمة 
بين الالحان وامکانیات الاداء البشری الجماعى . 

ونوق من بین مؤلفات بالسترينا غير الدينية مادريجال «الزهور الرقافة۱ "۲ (الفقرة رقم ٠٦‏ من 
التسجيل الوسیقی) حیث تتجلی روعة الأملوب الغنائى النموذجى للصوت البشری مع إمكاتيات 
الكتابة البوليفونية ممتزجة بالهارمونية الرصينة غير التطرفة التى نستمع فيها بوضوح إلى كل خط نى 
غتائى لا بتضاءل معه جلاء اللص ۔ 


Strict Counterpoint ®‏ الکونترابنط القبّد : نوع من الكابة الرليقونية تضمن سافات محددة شديدة التوافق؛ وفی إطار أنرا 
سراپ wo‏ چ تمس ی cs‏ 
خمة تضم تناقرات نة لكنها lls‏ لتحول إلى تواقنات شفافة مشرقة , 


م 41١7‏ الزسن ونسیچ النقم ۔ 


مونتفردی 


وکانت آخر مراحل نمو موذج الادریجال (۱۹4۰-۱۵۹۰) هى الخطوۃ ا حاسمۃ فى التحول من 
اليوليفونية إلى الهوموفوية والاعتماد على الاصوات الغائية النفرد:(۱ ۱ وقیزت هذه الرحلة 
باستعراض القدرات الموسيقية البارعة من خلال الاداء الصوتی» كما شهدت اهتماما شدیدا بامت‌خدام 
التغمات التى تتمی إلى القام الذی یلخن منه الادریجال ما أضفى على اليج الوسیقی تلوينًا یفصح 
عنه تسمبة هذا الاتجاه «باللونية؛""" أو «التلوین». ومن أهم مؤلفی ا ادریجال الايطالية فى مراحل 
تموها اللاحقة أورازيو نی" 110١8  ۱۵۵۰(‏ ) ودون کارلر UO‏ (۱۵۱۰ 4۱۱۱ 
وكلاوديو موتشردی(*/) (۲۷ 4۱۱۳-۱۵ 


واتخذ الادریجال فى نهاية القرن الادس عشر IRS‏ مسرحيًا يُرهص بیلاد فن جدید هو فن 
الاوپر! الذی ابتکرته جماعة الأصدقاء «كاميراتا» فى فلورنسا عام ۱۷۰۰ وقد اشتملت آغانی 
الادریجال التی كتبها مونتشردی على فقرات حوارية عديدة بجانب الادوار الفائية الوزعة توزیما متعدد 
الاصوات: كما شاعت فی ایطالیا اکومیدیا الادریجال ۲۲۳ التی برع فیها أورازيو یتشی ۰ ومن آشهر 
ما کب فى هذا الجال ملهاة مادريجالية اسمها الامفپارناس(۱۱۷ (۱۵۹4). 

كان غوذج «المادريجال» بتحررہ وحيريته خير تعبیر عن عصر النهضة مؤكدا صلته بارفم الثقاقات 
الاجتماعية بتفرد صورته البنائبةء فإذا هو يتفوق على سائر النماذج الأخرى من خلال ننوعه وتنميق 
اسلوبه التعبیری واستغلاله میم الإمكانات الموسيقية المتداولة . وإذا كان اعتماد !ا مادريجال؛ على 
الغناء البحت دون مصاحبة آلة موسيقية قد جعله يدو غريًا ومختلمًا فى تعيره عن موسيقى العصور 
التالية فلم تكن الطريقة المقامية ال مبعة هى سر غرابته» ذلك أن الانتقالات الهارمونية بين المقامات 
الباعدة كانت قد أخذت تقل فى هذا القرن الذى ساد فيه اليل إلى التعير باللالم الكيرة والصفیرة» 
ولكن الغرابة كانت نكمن فى هذا الفيض من التأثرات الايقاعية التى تولدت عن الاتجاه ااسحور لمؤلفى 
*لادریجال» فى كتابة الأدوار الغناتية المختلفة والموزعة على الاصوات المختلفة ٠‏ وفى اختلاف ميولهم 
عن ميول من سبقوهم إلى بناء النموذج الموسيقى أو القالب!*۶'۶ء وفى استخدام التأثيرات الإيقاعية فى 
الوسیقی . ولم يكن فن الغناء الجماعى دون مصاحبة موسبقیة( ۷۷ يجهل طرق تجميع العناصر الموسيقية 
وإضفاء القوة على الأداءء وخاصة بعد تالیف الادوار الموزعة لأكثر من أربعة اصوات مع الالتجاء إلى 
عدة مجموعات من النشدین» غير أن طريقة تدعيم الموسيقى بواسطة بناء الأقام المنعارضة فيها أو عن 
طريق التفاعل اللحنی الذی بتناول أجزاء الاألحان بالاستطراد والتنمية والاشتقاق وما إليها لم تكن ند 


۲ 
استوعبت بعد . 


جوسكان دييريه 

وتجلت إقامة التعارض بين الالحان فى موسيقى المادريجال ومحاولاتها البائية الأولى ‏ وكذا تجميع 
العناصر المرميقية بعناها الحديث فى نهاية القرن السادس عشر الذى انتقلت فيه زعامة عالم المرسيقى إلى 
إيطاليا فى كل من روما والبندقية بعد أن کانت موسيقى هولنده قد شاعت فى انساء إيطاليا خلال النصف 
الأول من القرن السادس عشر . وكان استیعاب إيطاليا لكماذج الغنائية الاجبية ولموسيقى الآلات هو 
الذى مهد اليل لسيطرتها الفية وابتكارها الأغاط التى نجت على منوالها ألمانيا واتجلترا وتأثرت بها 
فرنسا بعض الشىء ما سیأتی ذكره عند الحديث عن مدرمة البندقية . 

وقد لعب ظهور چوسکان دييريه!”*22 (لوحة (TA‏ دورا کبیرا فى نهضة الموسيقى بإيطاليا وبلوغها 
المتوى الذى بلفته الفنون التشكيلية على بد ميكلا نچلو» حتى عد «جلاريانرس عالم النظريات 
الرسبقية أعمال چوسکان من الأعمدة القنبة المكتملة التى ارسیت فوق امس عصر النهضة قبعئت 
التراث الفنى القديم وأعادت اکشاف ما حجبت العصور الوسطی معالمه الأميلة . 


(لوحة (TA‏ جومكان د بريه . 


مررة مطبوعة بطريقة الحفر على PRATENSIS.‏ 5 ۷ ۱۲ ] 50۷ [ 
eb‏ 


انفم جوسكان إلى فرقة كورال امصلی ميتيناء بروما التى كانت تضم مجموعة من الوسیفین 
الفلامنك والبرجنديين والفرنسین الذين اکتمل على أيديهم الاسلوب الپولیفونی ذو الخطوط الیلودیة 
المتعددة الذى تشر بين ربوع العالم السیحی بوصفه النموذج الأکمل للكتابة الموسيقية . وفی عهد البابا 
«سيستوس؛ الرابع انتقلت الوسیفی الکنسية من مجرد خادم للطقوس إلى مركز الصدارة بعد أن اقتفت 
فخامة الطقوس الديية بروما قخامة تناظرها فى ا حقل الوسیقی» وأصبح الانضمام إلى فرقة منشدى 
كورال مصلى سبتینا حلم کبار اللشدین والموسیغیین الذين أخذوا يتوافدون على روما من الراکز 
الغنائية فى أنشرس ولیچ وكامبراى. وتشکلت الفرقة من ١١‏ إلى ۲4 منشدًا زاد عددهم إلى ۳۲ فى عهد 
البابا لیو العاشرء انقسموا إلى أربع مجموعات : مجموعة غلمان من طبقة السوپرانو» ومجموعة غلمان 
ثانية من طبقة الکونٹرالطوء ثم مجموعة رجال من طبفة الینور. ومجموعة رجال أخرى من طبقة 
الباص. وخلت فرقة المنشدين من العنصر النائى الذى حرم عليه لفترة محدودة-الاشتراك فى الغناء 
بالكية وكان يتعاض عن النساء بالغلمان؛ ينشدون معا دون مصاحبة من الألات الموسيقية ولم يكن 
ذلك مألوقًا أيامها. وكان من أبرز أفراد هذه الفرقة جيوم GUE Gi yo‏ كان اول من نظر إلى موسيقى 
القداس بوصفها عملا فيا له كانه العضوی . وقد ترك چوسکان بين محفوظات هذه الفرقة عددا من 
مصتفات القداس والموتيت والمزامير التی اشتهر من بينها قداسه الجنائزى هرثاء أوكيجم»"* (فقرة ٩۱‏ 
من التسجيل الموسيقى) . 

ومع أن چوسکان قد تلقی تعلیمه وفق الأصول الفنة للا سلوب القرطى فقد تمیّزت ميلوديته بتناغم 
يفوق مثيله فى الاملوب القرطى ويقل عنه صرامة. كما تفردت إيقاعاته باستقامة أشكالها وأوزانهاء 
ويغلب على أسلوبه فى التأليف ا بل إلى تطبيق المحاكاة الحرفية للصورة الملودية «الکانون» وتجلت 
براعته فى النماذج المتحدئة خلال عصر النهضة وخاصة نموذح #الوتیت؟ والاغانی الكورالية الاخری» 
وقد طبعها جمیعا بالطابع الإيطالى التمثل فى اليلودية الشجيّة . ویمکنا النعرف على ممیزات آملوبه 
مجتمعة فى مقطوعته السماه «ألف أمف :04077 (فقرة 1۲ من التجيل الموسيقى) . 

وكانت لاسفار چوسکان العديدة مترددا بين البلاط البابوی وبلاط ملوك إبطالیا وفرنسا وأمرائهم 
اثرها الواضح فى موسیقاه. إذ تناول چوسکان فى مؤلقائه جمیع أساليب التاليف الموسيقى وقوالبه من 
القداس حتى الوتیت والاغنية الدارجة؛ ولهنا لب فى عصره ب #امیر الومیقی» وخلم عليه PU‏ 
الكية المظیم مارتن لوثر لقب سيد الانفام». 

ولقد برع چوسکان فى استخدام ال لات الوميفية الشائعة نی عصره وخاصة الفلوت التائمت(*۱۹) 
وولا الاق“ كما تير القداس فى موسیقاه بنزوعه إلى الاهتمام بأمور الحباة الدنیا أكثر من الا خرة» 


۱۹ 


(لوحة ۳۹) فط اوتار العرد. 


وربا کان هذا التبار هو ا خطرۃ الاولی فى الاتجاه إلى انفصال التأليف الومیقی عن الحياة الکٹسےة . 
وتركز اهشمام چوسکان بصفة آساسية حول لموذج الوتیت فکان له الاسبقية بل الغلبة على القداس فى 
مؤلفانه. کذلك اتم تير چوسکان الوسیقی عن الاحاسيس الإنانة بالانطلاق وا لحریةء وهو ما 
یتجلی فی أسلوب «الكانون)ء BG‏ خطوطه اللحية وكان یصوغها فى دقة متناهة نابضة بشحتة رائعة 
من حمال الأخاذ ‏ تتوالی فى حيوية فياضة مندفقة نكاد تمل إلى حد التصادم» حيث لا تصادم بل تناغم 
وانسجام. والجدير بالذکر أن موسیقی چوسکان قد امتقبلت عند عزفها خلال العقد الٹانی من قرنا 
العشرین باهتمام كبير . 

ومالبث تلامذة جومكان الذی كان رائد الوسیقی فى بداية القرن السادس عشر أن أخذوا عنه 
منهجه فى نهاية القرن نفه وطوروه إلى أبعاد رائعة » فاذا موسیقی تلمیذه «پالتریناه(1*۳) تفدو أكثر 
ملاءمة للتعبير الدینی وأعمق غورا من موسیقاه وان لم تضارعها فى روعة الابتكارء وإذا کل من فیتوریا 
باسپانیا وولیم بیرد leh‏ وفيليب دمو بفرنسا وأورلاندو لاسو الهولندی بالانیا يحتذى آسلوب 
أستاذهم چوسکان ثم یطوروه إلى نفس الابعاد التی بلنها پالسترینا من بعده . 
موسیقی العود فی ایطالیا ابان عصر النهضة 

وقد احتل العود فی آوربا خلال القرن الادس عشر المكانة نفسها التى احتلها الیبانو بعد ذلك فى 
القرن التاسع عدر فکان آلة العزف الفضلة فى قاعات الوسبقی والدورء بهیم به كار الوسیقیین 
الحترفین و کذا الهوا: ال بتدئون. وقد ساعد على ذلك الاقبال التجاء ا مو سيقن إلى ابتکار طريقة مبطة 
لتدوین موسيقى مقطوعات العود تسر عزفها وتجمله فى متناول الجميع . وسمیت هذه الطريقة «جدول 
COMME Feat‏ الذى يتشكل من ستة خطوط آفقية تمثل آوتار المود التة مریٔة حسب التدرج الصوتی ۰ من 
الخط العلوى الذی يمثل أغلظ الاوتار صوئا إلى الط السفلی الذى يمثل آحدها صونًا . ووضعت أرقام 
تشير إلى مواضع الأصابع على کل وتر من الاوتار مندرجة من نغم الوتر الخالى الشار إليه بالصفر ثم تبدأ 
الارقام بعد ذلك : الأول والثانى وهکذا (لوحة ۳۹). 


(لوحة 4۰) لیفاریستو ہاسکیٹیس : طبیعة ماكنة من ألات موسیقیة : العود والثيوليه . برجانئو, 


وقد استمد مؤلفو موسيقى العود ألحانهم فى البداية من حصبلة الاغانی ومقطوعات الرقص الشائعة 
والأغانى الدينية والدنيوية على حد سواء (لوحة ٤٠ء‏ ۰)4۱ وتميزت مقطوعات الرقص الإيطالية بالاناقة 
والرشاقة والاطة على نحو ما تلحظ فى مفطوعة #رقص'؛ المجهولة المؤلف والتى کتبت حوالی عام 
۰ (فقرة 1۳ من اتسجيل الوسبقی) من ميزان إيقاعى ثلائی الوحدة بطىء الرعة؛ ويتألف بناؤها 
من ثلائة أقام صغيرة: قم اول (۰)۱ بليه قم ثان (ب)؛ وئختم بإعادة القم الأرل (1). 

واشتهر yp teh‏ جالیلی و ۱٥٥ ep‏ .1041( وقتذاك بالبراعة فى العزف على العود كما أعا 
مقطوعات للعود من أشهر الأغانى الإيطالبة من #المادريجال» و «الكانزونيتاه. وتبین من الاستماغ إلى 
مقطوعاته ارتفاع مستوى الإعداد الهارمونى برغم صعوبة تمیز الخطوط البوليفونية فی آلة وترية لا يتمر 
اهتزاز أوتارها طویلاًء كما نلحظ |دخال المحنات والزخارف النغمية على الالحان الأصلية با ياعد 


(لوحة 4۱) فناة تعرف على العود. متسف هانوقر. هه 


على إبراز جمال الأداء على العودء وكان ذلك ضرورة اقتفتها آلة العود فالزخارف اللحية تملا الفراغ 
ین كل صوت والصوت الذى يليه فى الخط اللحنى» ذلك الفراغ النانج عن تلاشی الصوت بمجرد 
عزفه تقريبآء على عکس الآلات الوترية ذات التوس مثل الكمان والتی يمتد الصوت فيها حتى بعزف 
الصوت الذى يليه فى الخط اللحنىء لاسيما عند عزف الاصرات الحصلة والحرابطة*) (فقرة 14 من 
اكسجیل الموسيقى). 

وقد بلغ فرانشيكو داميلاتوه بموسيقى العود فى إيطاليا ذروتها مع منتصف القرن الادس عشر 
حين أخذ یزلف لها رأساً موسيقى آلات حقيقية دون الاعتماد على صیغ الاغانی المعروفة على نحو ما 
نری فى مقطوعته التى كتبها على غرار #التصدير ا موسیقی؟ء اذ تقوم على أسلوب المحاكاة الكونترابنطية 
فى صورة الفوجة أو الإتباع("220[أى ملاحقة نفس اللحن أو شكله الرئیسی] دون أدنى ارتباط بالاغانی 
ومقطرعات الرقص المعرونة» ودون أى اهشمام بغير استعراض براعة الاداء على العرد فح ب (فقرة 
۵ من fom oll‏ الموسيقى). ويوحى الطابع البھیج الم عث من هذه المقطوعة خاصة والذى نلمسه 
بصفة عامة فى مقطوعات الع د بابطالیا خلال القرن الادس عشر بأن هذا المصر كان عصر استقرار 
ررخاء. 


وقد تألق Lal‏ فى مجال تأليف موسيقى العود بایطالیا كل من فراشسکو (OY pte‏ 
وأمبروزيو OM‏ وكانت الصيغ الرئيسية التى تناولها تألبف موسيقى العود هی الفانتازیا والتصدير 
[بريلود] والتنويعات . ومن أهم مجموعات تدوين العفق على الطريقة الإيطالية لعزف العود مجموعة 
پترونشی(۱*) اللی ترجع إلى سنة ۰۱5۰۷ آما مؤلفات فرانشسکو داميلانو التى جاءت فی أربعة 
مجلدات فتد طبعت بين ۱۵۳۱ و۱۵۹۳ COO‏ 


اسلوب عصر النپضة بفرتسا وهولندا 

حررها ملکها الد لويس الحادى عشر من قیود الا نطاع التى سادت خلال العصور الوسطی» ونام 
بعدة اصلاحات ادارية هیأتها لبوء مركز الصدارة فى أوربا ‏ وتزوج شارل الشامن ابن لويس الحادى عشر 
من آن البريطانية فضم دوقية بربتانیٗ إلى فرنساء ثم غزا ایطالیا واستولی على ناپرلی دون أن يتقر بها 
طويلاً. وأعاد غزوها لويس الثانی عشر السمّی أبا الشعب» متحالفا مع الاسپان» كما استولی على 
دولة البندقية يإيطالاء غير أن الفرنسیین مالبشوا أن طردو! ثانية من ایطالیا عام ۱٥١١‏ إلى أن حاول 


ANA 


فرنسوا الأول استرجاع فتوحات سلفيه بإيطاليا التى ارتبطت ارتباطا وثيقا بفرنا خلال عصر التهفة. 
وقد شجم فرنوا الأول راعى الفنون الفنانين الإيطالين على التزوح إلى فرنسا فاصطحب ممه ليوناردر 
دائشی الذى تونی بعد قلیل» كما استدعى المصور أندريا ديلارتو وآخرين. 

وقد تأثرت فرنا بفنون ابطالیا فتشربت روحها إلى جانب قَسَمّاتها القوطية الاصلیةء فإذا سمات 
الاسلوب القوطى الوسیقی تجلى فى تطرر التأليف الموسيقى الضخمء وفی الاسلوب الکتمل ال شمیز 
بالهارة الفنية فی حبك النسیج ا موسیقی ذى ا حطوط اليلودية ا متعددۃ والموزّعة على الأصوات الخلفة 
[الپولیفونة]ء ثم فى الطابع الدینی للطقوس الکنية . وما لبءت أن وفدت على فرنا تأثيرات إيطالية 
آخری انتقلت بالوسیقی إلى خارج الكية وأضفت عليها سمة دنيوية خالصة. فإذاهى تستبدل 
بالأصوات الغنائية الآلات المرسيفية فى جزء أو أكثر من الأجزاء ال موزعة فى المقطوعة الموسيقية » وإذا هی 
تضغط الخطوط الیلودیة الصاحبة للغناء فى دور واحد یزدی على العود . وبهذا صيفت الاغانی فى 
ميلودية واحدة أسامية بمصاحبة موسيقية من آلة واحدة» وهو ما اعان على بيط اليج الموسيقى 
حتى دت المصاحبة المرسيقية التى تُعزف من الآلة الراحدة ‏ العود. أبط واير عند الاستماع إليها 
بصورتها ذات OUI‏ الهارمونية الرأمية من الخطوط اليلودية ا مختلفة التى كانت تیر من فوق بعضها 
البعض أفقیاً رفق اسلوب البوليفونية» والتى غالبا ما كان بصاغ منها الج الموسيقى للاغانى وفق 
الاسلوب القديم. 

وفى آواخر العصور الوسطی نما بفرنسا قالب موسیقی فريد فى قدرته على التعبير القومى .هو قالب 
OY‏ ثيه بالتالب القرمى الإيطالى ا ممى الادریجال». وكانت نماذجه الاولی شبهة فى 
خفة روحها وطابعها نصف الجدّى وباطة بنائها باغیة «الفروتولا» الايطالية» غير أنها أصبحت بعد 
تشربها بالاسلوب الإيطالى الغنائی أكثر نطوراً وإتقاناً فى صنعتها . وما لبشت الاغنية أن تضمت أماليب 
اليج الکتراپنطی [المحاكاة a dod Le CONG 5 A‏ والمحاكاة الحرفية وزيادة القیم الزمنية للوحدات 
الإيقاعية MOLL‏ أو [EY Lay‏ حتى أصبحت عند متصف القرن السادس عشر مثقلة 
بالاصطناع الفنى وتعقّد اليج الوسیقی . كذلك تنوعت نصوص EM‏ غير أن كثرتها كانت تدور 
حول موضرعات غرامية صريحة وان بقیت فرنۓة الطابع حصة الیلودیة خفيفة الروح بارزة الایقاعات 
حادة البرات . ونما هذا القالب من الاغانی الذى فام تألينه على تقالید الكتابة الپولبفونية من عدة خطوط 
ميلودية تبلغ أربعة فى معظم الأحيان ونسير معا فی آن: كما استند فی أدائه على المهارة الفتية للمغنين 
الذين كان يبند إلى كل واحد منهم إنشاد خط من جملة ال حطوط اليلودية . 

ونما يميز الاغنية الفرنية تناوب ممطین من الإيقاع فى صياغتها: أحدهما يمى الشمط المقَمّى ٠۷١‏ 
ومقیاسه الإيقاعى مننظم مناوى اللبراتء والآخر يمى النمط المقباسى"" ونبه تكون القيمة الزمنية 


(لوحة 41) ita‏ تمرف على العرد. متحف هانوگر . 


لفن 


للمقطع الشعرى ترى اللبر ضعف القيمة الزمنة للمقطع ضیف البر؛ وجاء هذا النمط الآخیر متأخراً 
عن التمط الأول فلم مرف الا فى أواخر القرن السادس عشر . وكان هذا النوع من التالیف مثل بعض 
آغانی الفروتولا الإیطالیة يمبل بصفة خاصة إلى التصویر الوسیقی التطور بالنبة لإمکانیات ذلك 
العصر « والذى بمکن الفول acl‏ كان اساس التصویر الموسيقى الذى ناله التطوير خلال القرن الناسع 
عشر على يد فرانز ليست وفاجنر . وكان pal MOK, OLAS‏ مؤلفى هذا النوع من الاغانی الفرنسية 
التی اشتھرت من بینھا أغنیتان أولاهما: أغنية «معركة مارینبان»۲۳۱*) التى تنفمن تصويراً موسيتباً غنائيًا 
رائعاً لهزيمة السویرین أمام جیوش فرنوا الأول ملك فرناعام ۱۵۱۵ (فقرة 17 من اتسجيل 
الوسیفی) ير على نفس قواعد التصوير الموسيقى فى مفهومنا الحديث» فإذا هو يمف شجاعة 
الفرنيين فى القتال؛ ویسجل بلمسات واقعیة بعض ما يدور فى المعركة كتفخ الأبواق التى تستثیر 
المقاتلين » والتى یحاکیها منشدون من طبقة التینور عن طريق أنغام طويلة عند نطفهم لعبارة «انفخوافی 
MOE GH‏ وهی الطريقة اس يُطلق عليها اليوم دالتصویر عن طريق الإيحاء؟ . وإذا كان الإيحاء بمثل 
هذه الصور قد أصبح الیوم آکٹر يسراً ووضوحاً بعد تطرر الالات الموسيفية تطوراً هاتلاً من حيث درجة 
الرنين والنطاق الصونى» وبعد ابتكار الاورکسترا اليمفونى لختلف التوليفات التى تصور شتى 
LLY‏ نقد كانت إمكانيات چانکان محدودة وبيطة لأنه لم یعتمد على غير الصوت الغنائی 
الشرى فى بعث هذا التصوير الإيحائى فى الموسيقى؛ وهو أرل من خطا فى هذا الجال وتربع على 
عرش الريادة فيه . كما نرى لمة أخرى من التصوير الواقعى القائم على 'المحاكاة الحرفية» مع لمة أخرى 
من التصوير الایحانی عند التعبير عن وفع الهزيمة على السویسریین» وهو ما يتجلى فى غنائهم بطريقة 
كورالية لعبارة موحية بعمق إيانهم الدينى هى «لقد فعلنا كل شىء بإرادة الرب» وذلك قبل اخححام الأغنية 
بصيحة النصر التى يطلقها الفرنسیون فى حماسة . أما أغبة چانکان ا معروفة باسم «تفريدة الطیر ٤٤۲٥(8‏ 
(فقرة 1۷ من التجيل الموسيقى) فيتبع التصوير فيها طريقة المحاكاة الحرفية لاصوات بعض الطیور 
کز فرقة المصافیر وهديل الحمام وشقشقة الكوكو فى نهاية المقطوعة؛ فخلا عن طريقة الإيحاء باللسات 
الدقیقة وتجميع العناصر المختلفة التى تنقل جو البهجة الذى تضفيه الطبيعة بجمالها والطیور بشدوها فوق 
الاغصان. ذاهباً بخياله الخم ب إلى تصوير مواقف غرامية بين الطيور وسط حفل ساحر يخم به الاغنية 
مطبقا بذلك الفلسفة الاب قورية القائمة على التعة والاتشاء بالحباةء وهی المشاعر التى تبتهاحركة 
Lag!‏ الاوروية . 


غير أن چانکان لم ینس برغم اهشمامه بالتصوير الوسیقی قواعد البناء الوسیقی والاصول الفنية التی 
ترتكز علیها. فقد صاغ أغنبته فى فالب شه بقالب الروندو:* ذى اللحن المتكرر والأجزاء الامتطرادية 


Rondo ©‏ نوع من ILI‏ الومیقی بتکرر قسم منه باكناوب مم الأنسام الاحري. وفى زمن مونسارت نطرر الروندو إلى مط 
قیاسی شدید الذيوع وخاصة فى الحركة الأخيرة من الصوناتا والكونشيرتو | ب.ا.ج-1. . الخ [م -م۰م.ش]- 


التى تخلل أداء اللحن الذى يتكرر فى صورة المحاكاة الميلودية والتى تلاحق فيها الأصرات الكورالية 
الأربعة التى وزعت عليها موسیقی کاتا الأغنيتين» ويتكرر اللحن مع تغيير فى سرعته وتعبيره وفق سياق 
الكلمات ومغزاهاء فى حين أنه يختص الأجزاء الاستطرادية بتضمين لمماته الرائعة للتصوير الموسيقى 
سواء كان ذلك بطريقة المحاكاة الحرفية [كأحداث ارب فی أغنية معركة مارييان» أو شدو العصافیر 
وا حمام فى أغنية تغريدة الطير] أم بطريقة الإيحاء [بالانتشاء بالنمر فى ختام معركة ماريبان وبما يدور 
من غزل بين الطبر فى حفل نهاية أغنية تغريدة الطير]. 

كانت هذه القواعد التی قام عليها تصوير چانکان الوسیقی واهتمامه باسس البناء الموسيقى 
ومقوماته الرئيسية هى المارة التى أضاءت طريق التصوير ا موسیقی أمام من جاءوا بعده ابنداء من يتهرئن 
فى سبمفونیتہ الريفية وهايدن فى سيمفونيته للأطفال أو #رباعية البلبل» حتى روائع هذا الفن الكمثلۃ فى 
قصائد فرائز ليت السيمفونية ودرامات گاجنر الوسيقية وخاصة فى رباعیة حاتم النیلونج الشهیرة. 
على آن آغانی چانکان قد تأثرت فی الرقت نفسه بميرته الديية إذ کان منشداً فى الکی الملكية إلى 
جانب أعماله الوميقية فى بلاط اللك هترى الثانىء ولهذا جاءت أغاتيه جميعا كورالية وموزعة على 
أربع مجموعات للطبقات الصوتة الأربعةء ویقوم بغناء کل مجموعة عدد يتراوح بين الأربعة والتة 
حتى غدا مجموع المغنين ستة عشر مغتباً فى آغلب الاحیان» وان ارتفع فى أحيان نادرة إلى أربعة 
وعشرین. 

وکانت الأغانى الفرنسية قبل چانکان تسیر على غرار آغانی شعراء #الترويادور» الجائلين فى 
توزيعها على الغناء والآلات معاء ثم احتزلت الصاحبة الموسيقية بعد ذلك إلى آلة واحدة هی العود وفق 
النهج الإيطالى . وتصور إحدى لوحات الناشونال جاليرى بلندن فرفة موسيقية فى عصر فرانسوا الأول 
تكون من ثلاثة أفراد» تقوم مغنية ومغن فيها بإنشاد اليلودية بصاحبهما عازف على العود (لوحة ۰)6۳ 
وهی صورة غير عادية حيث عبر الصور عن قدرته على الإيحاء با يستحيل رؤيته» وهو «الصوت». 

ولقد کان هذا الجمع بین الأجزاء الموزعة على الإنشاد والأجزاء المنّدة إلى العزف على الا لات 
الذی بدأ منذ القرن االت عشر [واستقرار العلاقة بین موسيقى الغناء وموسیقی اللات وضم إحداهما 
إلى الأخرى] هو بداية تطور كبير فى الاداء الموسيقى وفى كتابة الوسیقی نفسها. وأعان على هذا التطور 
الحتصار أدوار المصاحبة الموسيقية للغتاء وإسناد أدائها إلى آلة واحدة هی العود الذى استبدل فيما بعد 
بالآلات ذات لوحة VY GLU‏ «كالثير چینال؟ والکلاشان ثم اليانو. 
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(لوحة (tf‏ دعوة أو برنامج لحفل موسیقی غناتی بقبمه دوق بافاریا یقرد فيه العزف والقناء آورلاندی دی لاموس ۔ 


وقد طبعت بفرنسا مجموعات عدة من أغانى ذلك المصر نشر أولها بير أنينبان4”9) عام 1674 
عنونها باسم #مقدمة موجزة وأليفة» وضمتها عدهاً كيرا من الصيغ Tal‏ للمصاحبة الوسیفیة لهذه 
الأغانى بالعزف على آلة واحدة» وبعد خمة وعشرين عاماً ظهرت مجموعة ثانية بعنوان احدائق 
عرانس الشعو۹ء ثم قام أدريان ليروا وروبير بللار بطبع مجموعة أغان ثالثة عام ۱۵۷۱ جرى هذا كله 
فى عصر لم تكن طباعة ال لمات الموسيقية قد انتشرت بعد وضمت هذه المجموعة أغانى مؤلفين 
عديدين إلى جانب کلیمان جانكان من أمثال جيوم كرستيله الذى كان يؤلف أغانى كورالية دون مصاحبة 
آلية سثل أغنية «هيًا بنا إلى المرج a‏ ۷۲۹ (فقرة ٥۸‏ من اتجيل المرسيقى) التى صاغها للإنشاد 
الکورائی البوليفونى 9أكايلاً» Capella‏ ۸ [الغناء دون مصاحية من الآلات الموسيقية] من الطبقات 
الصوتیة الأربعة المعروفة [سوپرانو وکونترالطو وتينور وباص] وضهتّها كل حيل الاسلوب الپولیفونی 
من محاكاة ميلودية وإتباع وملاحقة بين إنشاد الصورة اليلودية من الأصوات الختلفة إلى إنقاص أو 
زيادة القيمة الزمبة للوحدات الإيقاعية فى الیلودیة على غرار أغانى چانکان الذى اقتفی أثره أيفا فی 
صياغة الانشاد الكورالى دون مصاحبة من الآلات الموسيقية» وان لم تفم آغانبه مثل آغانی چانکان على 
التصوير. كذلك احتذى نهج كلودان دی سيريى الذى كان يؤلف بالأسلوبين اللذين لحقهما التطوير 
فيمابعد وهما: أسلوب LEY‏ ذات الیلودیة الواحدة ومعها مصاحبة موميقية من مجموعة من 
الآلات» وأسلوب الأغنية ذات الیلودیة الواحدة ومعها مصاحبتها الموسيقية المركزة فى آلة واحدة من 
الآلات المنداولة وهی العود. وتمثل أغنيته «طالا أنعم بالحباة»(2”4 (فقرة 1٩‏ من التسجيل الرسیقی) 
الأسلوب الأول وقد صاغها للفناء المنفرد من طبقة تینور ومعه مصاحبة موسيقية جماعية من ثلاث آلات 
هی الناى ذى اليم والشیول الديسكانت التى كان يطلق عليها أيامها القيولنه المفردة بخطها الطويل 
المتدقق الجميل . وتمثل أغنيته «أأعيش TTL pgs‏ (فقرة ۷۰ من التسجيل الوسیقی) الاسلوب 
الثانی» ويقوم بناؤها على لحنینء لحن لمجموعة الأبیات الأولی؛ ثم لحن ان للمجموعة الثانیةء ثم 
استعادة للحن الأول مع الجموعة الأخيرة من الأبیاتء وهو القالب الہنائی السمی (أب ا)ء حيث يمثل 
th‏ اللحن الأول ory‏ اللحن الشانی» ولهما طابع ا حان الأناشيد البعيدة عن رتة الأغانى العاطفية كما 
یتمیزان بوضوح الإيماع برغم بطٹھما بعض الشی. واقتصرت المصاحبة على العزف على المود حیث 
تمضى المصاحبة تارة فى صورة التألفات الهارمونية التى ترسم النبرات الإيقاعية فى الوفت نفضهء وتمضى 
تارة أخرى فى صورة متدرجة صعوداً أو عبوطاء كما تمضى فى بعض الأحيان فى صور من التنوعات 
على اللحن الفنائى نقفه . 

وقد أعان هذان الأسلوبان الفرنيان على تدريب الأذن الموسيقية وتأصيل عادة الاستماع إلى 
الاغانی ذات الملودية الواحدة ومعها مصاحبتها الرسيقية» بالإضافة إلى ما اعتادت استماعه من الأغانى 


الکورالیة ذات الاسلوب البوليفونى والئی كانت تشد بلا مصاحبة موسیقیة؛ ومضى هذا الاسلوب فى 
ملسلة تطوره إلى جائب الأملوب الپولیغونی حتى أيامنا هذه . 

وقد لعب الصراع الدامى بین الكائوليك والبروتتانت بفرنسا فى نهاية القرن السادس عشر هو 
الآخر دوراًفى إحياء الموسيقى الدينية التقليدية التى استطاعت بفضل چان OO Se‏ تلميذ چوسکان 
دی بريه وفیلیپ دی مونت الهو لندى1*7) مقاومة معظم التأثيرات المستحدثة التی تلت إلى الأغنية 
الفرنية وأغنبة المادريجال . فلقد ارتقى هذان الوسیقبان بأصول الانقان والهارة فى الكتابة الوسيقية 
الدينبة وفق تقالید أملوب الپوليفونية وتقالید الانشاد الكورالى الرفبع على غرار ماکان يجرى فى مصلی 
سیا على عهد جوسكان دی يريهء وهو ما بین فى مؤلفات دی مونت الٹی يربو عددها على ۳۸ 
مقطوعة للقداس و۳۱۸ مقطوعة من موذج الموتيت. ویتجلی أسلوب القداس الحطور والقدرة على 
حبك ا خطوط اليوليفونية ومهارة الإنشاد الكورالى فى نشيد «مبارك الرب» وحمل الرب» من قداس 
«إنه مارك" (فقرة ۷۱ من اكتسجيل الوسیقی) الذى تعکف على أداء جزئى التقديس فيه فرقة 
کورالیة كاملة دون أية مصاحبة من الآلات الموسيقية . 

وتألق فى مجال التألیف الموسيفى الدينى إلى جاب التألیف الدنیوی هولندی آخر عاش فى فرنا 
وإبطاليا هو «أورلاندودى لاموة أو OYE‏ 18400 كما کان يدعى أحياناً. وكان بارع الاسلوب غزير 
الاتاج سربع التأقلم مع مختلف الاسالیب القومية. وإذا كانت بعض مؤلفاته الدنيوية قد وصلت إلینا 
مثل أغنيته اصباح الخير یا قلبی» واعندما تعود حبیتی ماری؟ فان موسیفاہ الديية لا تضارع مؤلفاته 
الدئیویة نی تشرب آسلوبھا بكل سمات اسلوب عصر النهضة . وقد اتخذ دی لامو من أسلوبه التقليدى 
الپولیفونی أساسا بنى من فونه جمیع الحسنات الزخرفية فیحا ألقه من أسلوب الادریجال الإيطالى 
بجانب التلوبنات النفمية داخل المقام الكروماتية* التی أضفت على موسیفاہ طابعاً دراياً هو ولید 
اللقاء بين حرارة العاطفة والألوان الزاهية المشرقة التى اقتبسها عن مؤلفى مدرسة البندقية حتى أضحى 
أملوبه شديد الجاذبية يجمع فى المقطوعة الواحدة بين أسلوب الخطوط اليلودية الحعددة *الپولبفونیة» 
وبين اسلوب الخط الیلودی الواحد الذى تصاحبه تآلفات هارموئية «الهوموفوية»» كما غلبت 
البوليفونية الجميلة المرئة على مؤلفاته . وقد بلغ دى لامو حد الاعجاز فى القدرة على التعیر الذى أسبغ 
عليه تلك السحة الصوفة التى لم يدانه فيها أحد من معاصريه سوى بالترينا 


Chromatic Chords 8‏ التلوين ار الكروماتية هو استخدام أنصاف الدر جات العالیة لتلرین الجملة الوسيقية [م .م٠‏ م٠ث..].‏ 


اھک 


۷ 


رضمت مجموعة مؤلفائہ الرائعة المماة "العمل الوسیقی الأعظم؛ أكثر من خمسمائة مقطوعة من 
نموذح #الوتیت» الموزع على صوتين أو ثلاثة اصوات أو أربعة أو ستة أو سبعة أو ثمانبة أو عشرة أصوات 
بل وعلى إثنى عشر صوتاً تعد من اعظمها شأنا امزامیر التكفير» السبعة التى أعدها من واقع صیفتها 
الجريجورية التى كانت تشد فى العصور الوسطى أيام «الصوم الکبیر*. وصاغ لاسو أنغام البصلمودیة 
رقم ۱۲۹ من الحان أو نغمات المزامير فى صورة النغمين الطويلين لإيقاع كل مازورة خلال الموميقى 
كلهاء وجعل بيت «الجد للآب» وهو آخر أبياته أطولها نشما. وقد وزع الموسيقى على فرقة كورالية تبدأ 
ب رتیل جریجوری» لكل أبيات المزمور دون توزیعات پولیفونیةء ثم أعاد إنشادها كلها فى خطوط 
پولیفونیة . وتجرى الرسبقی أحيانا فى صورة المحاكاة ا میلودیة والإتباع» كما هی ا حال فى البيتين الثانى 
والثالث (فقرة ۷۲ من التجيل الموسيقى) من أبيات المزمور: 

... نلمع لندائی 

ولتصع للوسلاتی. 

اناديك من الاعماق. 

اتراك سجلت معاصیناء 

من منأ یمکن ان pls‏ مٹھا؟ 

أنت واهب المغفرة. 

أخضمت نشی لنابوسك» 

ورضت بکلماتك: 

وتوكلت على الرب. 

O89 Sl pel فلیسلم للرب بثو‎ 

منذ بضیٰ الصبح إلى أن بانی الماء. 

الله رحيم قادر ومخلص. 

المجد للآب وللابن وللروح والتدس 

مثلما كان بده ا خلقۂ 


ويتجلى إعجاز التعبير الدينى بغلاك الصوفية فى تعانق نصوص كلمات هذا المزمور مع موسیقاه 
الرفیعةء فیحس المتمع ye‏ تلحر الاصوات الغنائية المديدة المختلفة ولا يقى غير صوت واحد أو 
صونین . براحة الهائم فى غابة كثيفة حينما يشرف على بقعة مكشوفة تمنحه متنفاً من الھواء والضياء 
(لرحة 217 CEE‏ 


م ۱ الزمن ونسيع اللخم ۔ 


أسلوب عصر النهضة بالمانيا 


لم تكن المانيا فى عصر النهضة سوى مجموعة من الإمارات التى لا رابط بينها إلا الإمبراطور 
الرومانی التدس الذى ضن فولتير عليه ab‏ يدعوه امبراطوراً أو يخلع عليه أية قداسة . وكانت حکوماتھا 
الاعددۃ مستقلة لا يشغل تفكيرها إقامة أى صورة من صور الاتحاد أو التماون شمر نيما بينها. وكانت 
موسيقاها متخلَفة عن موسیقی الدول الأخرى الجاورة مثل الفلاندر وایطالیا وإمبانيا وإتحلتراء إذ كانت 
تتقصھا الحكومة الرکزپة الفنية القوية القادرة . ومع ذلك لبت الوحدة الشعوبية للجنس الجرمانى دوراً 
فى إبداع وفرة لا بأس بها من الأغانى الالماية الصوغة فى أملوب كونتراينطى والتى انتشرت خلال 
القرنين الخامس عشر والسادس عشر فى جمیع دويلات ألانيا وخاصة فى الجنوب» وكانت تعبيراً بسیطاً 
وصريحاً عن المشاعر العميقة للشعوب الجرمانية . وانطوت أول مجموعة معروفة من هذه الأغانى والتى 
یتضمنها ہکتاب أغانى لوخي OY‏ على صيغ موزعة على ثلائة أصوات غنائية ظهرت جميعها فى 
منتصف القرن الخامس عشر . وكانت هذه الاغانی الكوتتراينطية الاسلوب هی الأساس الحقيقى لادة 
الوسیقی الالانية فيما تلا ذلك من عصور لأنها تجمع فى موسيقاها بين عمق المشاعر النابعة من روح 
الشعب الالمانى وبين أملوب تعبيرها القوى التأثير. 


كانت الأغنية UY‏ تقوم أصلاً على لحن ثابت» [كانتوس فيرموس] سععار OLE‏ من الالحان 
الفولكلورية ای بنج المؤلف حولها أصوانًا ماعدة وفق تقاليد الاملوب الکونتراپنطی» على حين 
يقيم الشوازن والتناسق فى أسلوبها العام لكى تنآلف مع اللحن الثابت الأصلى» مع تناولها جميمًا 
بالاستطراد والتنمية والعناية بإبراز الروح الفولكلورية فى كتابة الولیفونیة بدلا من الاهتمام بتقنیات بناء 
الصورة الموسيقية التى اتبعها مؤلفو المادريجال الإيطالية . 

ومع أن كثرة هذه الأغانى كانت عاطفية مثل الأغانى الايطالية والفرنسية ققد ضمت كذلك أغان 
سياسية وخمريات وأخرى تشید بتع الحياة. وظهرت فى عهد الإمبراطور مكميليان بإينزبروك مدرسة 
من مؤلفى الأغانى الذين ظفر بعضهم بشهرة عريضة مثل هاينريش إيزاك [الولود فى عولندا حوالى عام 
۰ والموفی عام ۰]۱۵۱۷ ثم لودح سینفغل۶۸۴“[الولود ۱8۹۳ وا توفی ۱٥٥١‏ تقريبًا]. ونستطيع 
أن تين الصفات المميزة لهذه الأغانى الى أعانت على ظهرر المؤلفات الممائلة لها من درامة إحداها مثل 
أغنية «الوداع44006) (فقرة ۷۳ من ااتسجیل الوسیقی) التى ألفها هاينريش إيزاك عند رحیله من بلاط 
إينزبروك والتى امتهلها بقوله : «إينزيروك. . واآسفاہ لقد آن أوان رحيلى tthe‏ وجعلها تبض با حین 
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إلى الماضى والشوق إلى استرجاعه . وهی رباعية من أصوات غنائية شد دون مصاحبة من الالات 
الموسيقية؛ صاغها بأسلوب التشید لاربعة أصوات غتانية متراكبة تفنی جمیما ميلودية واحدة تسیر فى 
صورة مرکبات هارمونية رأمية بدلا من سیرها فى صورة خطوط ميلردية مختلفة وفق أسلوب 
البوليفونية » ویطفی على الموسيقى طابع الوداع رغم ظهورها فى صورة النشید . 

ونلمی فى أغانى لودقيج سينفل قدرة عجية على استغلال أملوب الحاكاة البلردية فى الخطوط 
الپولیفونیة التعددة لرقع قيمة الإحاس بالجمال البعث أصلاً من اللحن الشعبى الالانی مثل أغنيته التى 
مطلعها «عندما امتیقظ فى الصاح البكرء"*' (فقرة ٤‏ ۷ من التسجيل الوسیقی)» فقد کبها بأسلوب 
البوليفونة المحكم الصياغة ووزعها على خمة أصوات» يقوم صوت التيور بالغناء فى حين تشدو 
الاصوات الاربعة الباقية على القيول الديكانت والقيولا داجامبا [وهى آلة شيهة بالقیولا الحديئة لكنها 
تند على الركبة وان اتخذت أثناء العزف عليها وضمًا مشابهًا لرضم الدشللوء ويشير اسمها إلى 
موضعها أثناء العزف إذ يعنى #قيولا الساق»۰ ويُعزف عليها بالفرس مثل الأداء على الٹیولنسیل أو 
الربابة البلدی] والباص ثيول«القيو تيل القدیم والعود. كما یتکرر اللحن الشعبی ۔الوحید دوما۔ 
على الخطوط البوليفونية الآخری فى جميع آبیات الأغيةء وهو ما لجأ إليه برامس فى آغانیه الشعية فيما 
بعد . وفى النصف الآخیر من القرن الادس عشر عمت الثقافة الابطالية شتى أرجاء آلانیاء كما تفلفل 
الفن الإيطالى عبر الالان الذين در سوا بإيطايا والفنانين الأجائب العاملين فيها مثل ا موسیقیین الذين 
کانوا يمارسون نشاطهم فى بلاط الإمارات GUY‏ وحاول الننانون الالان محاكاة النماذج الفية 
الإيطالية غير أنهم لم یبلغوا مرتبة البراعة فى محاولتھم؛ ولبثت سماتهم الچرمانية بارزة فى مؤلفاتھم؛ 
كما ظلت الاعمال الرفيعة فى ألمانيا من إبداع الأجانب المقيمين بها من أمثال أورلاندودى لاسو الذى 
أمضى سنواته الأخيرة موسيقيًا بلاط أمير میونبخ» وسكانديللو الذى عمل sats‏ کی الأمير 
الناخب [ من له حق انتخاب الإمبراطور بدرسدن] ومع ذلك فقد نجح عدد من الموسيقيين الالان فى تمثّل 
النماذج الإيطالية وإبداع أعمال تجمع بين الكثير من میزات التفكير الالمانى من عمق وتأمل ذاتی وبين 
رشاقة الاسلوب الإيطالى وجاذبیته» مثل ry Shy y(VUVT. VOTE Ln gd‏ هندل (1900 
0 أحد منشدی الکورال ہالکیے الإمبراطورية الكبرى الذى تأثر بدرسة البندقية فى الفناء الکورالی 
وخامة فی LS‏ مؤلفات لمجموعتين من الکورال: وكان مولعًا بشتی الآثار التولدة عن صدى الصرت فى 
مؤلفاته الكورالية إلى جانب استغلاله الجرىء للتلوین الکروماتی للانفام كوسيلة من وسائل الاعیر الموسبقى . 

وقد خلّف كونراد EM Le gh‏ عازف الأورغن الضرير الذى كان نحم الوسیقی الألمانية وقتذاك ‏ 
كاب «قواعد عزف GE I‏ يعد أقدم كب موسیقی الأورغن ويحوى صبفا معدة من ألحان 
كنسية وآغان SUL,‏ راقصة تزف على الاورغن أو الکلائسان . وتف متطوعات هذه المجموعة عن 


ميل الموسيقيين الالان إلى الزخرفة واكتجمیل على غرار المعمارین الا ان: الأمر الذى نرك آثاره السلیة 
على النمو العضوى للموسيقى وعلى بناء صورهم الموسيقية . 

وقامت كثرة من الوسیقیین بوضع ‏ حان للك ة الکاٹولیکیة المهيمنة على ألمانيا برغم المنازعات 
الياسية الصاخبةء فوضع هايترش إيزاك الذى نهل من معين الموسيقى الفلامنکيه العديد من مقطرعات 
القتداس» كما الف سجموعة من أناشيد الکورال التی تستخدم فى الطقوس السنوية والتى تُعدّ من 
النغائس القليلة البكرة . 


على أن حركة الإصلاح الابنی كانت آهم مظهر من مظاهر روح عصر النهضة بألمانيا التى كانت 
حبلى بپذور الثورة التحررية على الكنية التقليدية حين لعب مارتن لوثر Sn‏ دور المحرك لها فأعلن فى 
عام ۱۵۱۷ ثورئه صريحة ؛ Glas‏ المنان لمشاعر الا ان المكبوتة منذ عهد بعيد. وإذ كان لوثر موسیقیا نقد 
آسهم بقط وافر فى إقامة صرح الوسیقی الا لانية عن طريق ابتكار #ألحان OMS, SH‏ وهی مط 
جدید من أناشيد الکنية سمت بالکورال* لسرعتها الحمهلة وایقاعها الوقور القائم على هارمونية رأسية 
أكثر من قيامه على خطوط بوليفونية؛ ای مجرد إطار هارمونى تتراكب فيه أنغام مفردةء وهو النمط الذى 
اتبعه بعض المؤلفين فيما بعد فى مقطوعانهم لوسیقی الآلات مثل الحركة البطيئة فى موسيقى بیتهولن 
لصوناته الپیانو المماة بصوناته المشاعر الفیاض !۲*۹۹ وجاءت أناشید لوثر مركزة معبرة عن عقيدته 
الداعية إلى لجوء العبد إلى ربه مباشرة دون وماطة الرسل والقديين والکھنةء متفلاً طبيعة المقلية 
الالمانية النرّاعة نحو التعمق والفكر الطلق» وإذا القاوسة والمنشدون يناصرونه واذا الصلرن يجدون فى 
تلك الأناشيد طریقا أقصر للتقرب إلى الله دون وساطة رجال الدين على العکی من المذهب الکائولیکی 
ما أدى إلى سرعة انتشارها وظھور عدد غفير من المؤلفين ینسجون على منوال أناشيد لوثر. 

وكان «الحن الكورال» الپروتستانتی الذى وضعه لوثر نقطة تحول هامة بقدر ما كان تعبيراً عن الذهب 
ا جدیدء بل كان فى واقع الأمر بداية ظهور الوسیقی الا انیة الحئة . ولم يكن لوثر نفے موسيفياً موهوبا 
فحب بل كان متعصباً للموسیقی لا يرى فنا آخر سواهاء وقد جاب أنحاء إيطاليا قبل قيامه بالدعوة 
للإصلاح دون أن يتأثر بفن من فنونها التشكيلية الرائعة. كما كان عازفاً بارعا على المود والناى تخناً 
من چوسکان دی بريه مثله الأعلى فى الكتابة الوسيقية وفق قواعد اللوليفونية. وقد اختار أناشيده الديية 


٭ اطلن على جوقة القناء *الکرررس» فيما بعد امم الكورال لانها ارتبطت باداء هذه الالحان الکورالیة: وهو ما تبلرر بعد ذلك على 
بد باع العظیم ۔ 
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وخاصة تلك التى يؤديها جمهور الصلين من بين حصيلة الترتيل الجريجورى والأغانى الشعية الديية 
والالحان غير الدينية المعاصرة له مثلما تحولت أنشودة الوداع التی كتبها هاينريش إيزاك ومطلعها Fall‏ 
بروكء أن أوان رحيلى عنك:(*٭؟) إلى أغنية کورالیة مطلعها «أبتها الدنیاء آن أوان رحيلى عل AE‏ 
ولم ننه ميرته الطويلة فى كنف الکنیتة عن تأليف بعفى الاأ حان الدئیویةء وكانت براعه فى كتابة 
الكورال الپروتستائتی سیا فى تأثر مؤلفي الكورال به بدا من باخ إلى فاجنر OM‏ وإذ كان لوثر بعيد 
النظر حاد الذكاء فقد هداه نكره الصائب إلى أن جمهور الصلین من أصحاب المواهب الوسيقية المحدودة 
ومن غير المدريين على الغناء يعجز عن انشاد الالحان المعقدة فابتکر آناشید تضمن فقرات بسيطة یمکن 
للمصلّین إنشادها فى يمر بدلا من الفقرات المصاغة بأسلوب البوليفونية اللعقّدء كما اعد فى الوقت تفه 
صا للأغانى الشمبية GU‏ باسلوب الپولیفونیة إيماناً منه بان ارتفاع متوى الموسيقى الشعبية بعد 
صقلھا بالرسائل all‏ كفيل بإقناع الجماهير بان أبط الا حان يمكن أن تبلغ سمع الله. 

وفی عام VOTE‏ قام يوهان قأتر 1۹0 صديق لوثر ومستثارہ الوسیقی بنشر کتاب «كررال CSI‏ 
الذى يفم مجموعة ألحان لوثر التى بضطلع فيها صوت التينور باليلودية الاساسبة فى حين BF‏ 
الأصوات الآخری الخطوط البوليفونية الساعدة. ثم سا لبت چورچ راف أن نشر OLS ٠١٤٤‏ «الفناء 
الدينى الألمانى الجديد؛ الذى یشتمل على أعمال عدد من مؤلفى مستهل حركة الإصلاح الدينى من أمثال 
أرنولد بروك الذى برع فى التعبير عن المشاعر العميقة المبعئة عن الاسلوب البرليفونى للأناشيد 
الپروتتانتية الا ائیة فی اللحن الذى نظم لوثر کلماته . کمانشر بعد ذلك يرهان كروجر (۱۹۸٥۱۔‏ 
۲ وهو أحد رؤساء المنشدين الدینیین ببرلین مجموعة من الالحان تکشف فنا عن اقتباس باخ للكثير 
من آ حان الأناشيد اللوثرية بعد أن آسند ا یلودیة الهامة إلى صوت الوبرانو بدلا من ايور وطورها با 
يامب أسلوب القرن الابع عشر ونشر میشیل سونسی (۱۱۲۱.۱0۷۱) مجموعة كبيرة من BW‏ 
مجلدات بين عام ۱۱۱۵ و۱۱۱۸ بعنوان «مجمل الوسبقی» ضمنها خلاصۃ الزلفات والمعارف الوسبقية 
فى عصرہء وكذا تراث الوسیقی اللوثرية التى يتألق من بينها نشيد کم تبدو نجمة الصباح CODEN‏ 
«لبريتورياس» (فقرة ۷١‏ من ان جيل ا موسیقی): وهو نشيد دينى لمجموعة صغيرة من المغنين الأوائل 
تمثل أربعة أصوات : سوپرانو وكونترالطو وتنور وباص ومعها مجمرعة كورالية كبيرة تنشد بمصاحبة 
الاورعن» ويتميّر بحبك الصباغة الپولیفونیة من الخطوط المتعددة» وبالتناغم الصونی» وبالطابع الاینی 
الوقررء وبالتقابل البدیع ہین المجموعة الصغيرة من الین وبين المجموعة الكبيرة من منشدى الكورال 
بمصاحية الاورغن . مایکشف لناعن مدی إسهام أتباع مارتن لوثر فى إنارة الطريق لاضطراد نمو اسلوب 
الموسيقى الدينية أمام يرهان سبستیان باخ فیما بعد . 


أسلوب عصر النهضة بإنجلترا: 
عهد إلیزابیٹ الاولی 


تحولت انجلتر! خلال القرن الادس عشر من مجرد حکومة من حکومات القرون الوسطی إلى قوة 
دولیة کبری؛ وقد تميزت فترة الأربعة والعشرين عاماً اتی تولى الحكم فيها الملك هنرى الابع بالتداير 
الاقتصادية الحذرة وبالعمل الدائب لإصلاح الخراب الذى حل بالبلاد خلال القرن السابقی» وبإرساء 
الأمس لم تقبل أفضل ‏ وتعاقب على عرش البلاد من بعده نفر من الملوك عجزوا عن الير بالبلاد نحو 
المتقبل النشود وان تمیزوا بقوة الشخصیةء ومن هؤلاء هنری الثامن الذى انطوت شخصيته على عناصر 
متناقفة » فإلى جانب حيويته الههيمة كان يتمع بالقدرة الفية والذكاء الفطری؛ ومارى تيودور التمة 
التى جرت بلادھا بتفانیها فى الا حلاص للعقيدة الکائولیکیة إلى شفا اندلاع الورة بها إلى أن تربعت 
على عرش Ast‏ إلیزابیث الأولى ذات الفكر الثافب والخصية الارزة فاستطاعت توطيد حكمها 
واستقرت على عرشها ما يقرب من نصف قرن من الزمان (۱۵۵۸- ۰0۱۱۰۳ وأن تجمع حولها الأطراف 
المنتازعة بفضل ما كانت عليه من دهاء السامة وقدرة على الراوغة. وتعتبر الأعرام ای حكمتها 
إليزابيث آهم فترة فى تاريخ إنجاترا إذ استطاعت خلالها أن تمد تجارتها إلى أطراف الارض وأن بط 
سبادتھا على بحار العالم: وأن تطور علمها وأدبها وفنها وموسيقاها تطويراً ملحوظا. 

وبرغم أن |نجلترا قد أنادت خلال تلك القترة من كافة العناصر ای قامت علیها النهضة الأورية 
واقتبت عنهاما كانت فى حاجة إليه. إلا أنها استطاعت أن تخلق لضها فى النهاية أدبا خاصًا 
وموسيقى خاصة بل وکیۓے خاصة تعکس مقوماتها الذاتية» مما أدى إلى زيادة الإحاس باتعزال الجزيرة 
عن العالم . وکان لانفصال كي تها عن كنية روما أعظم الاثر فی شمورها بالاعتداد بنفها وفى 
إحابها بالزهو الذى بلغ أحيانا حد الفرور . كانت لندن عاصمة كيرة يلغ تعداد سكانها وقتذاك 
حوالى ۳۰۰,۰۰۰ نسمةء خططت طرقاتها أحسن تتخطيط. وضمّت بورصة لتداول النقد والأوراق 
الالية» ومارح عديدة تعمل على مدار العام: ومدارس تدار وفق أفضل النظم والاسایب» وزخرت 
إلى جانب ذلك بالأنشطة التجارية الراتجة ومختلف آلوان الترفیه . وكان نظام OL oll‏ الريف 
هو النظام الاقتصادى والاجتماعى الائد» وهو نظام إقطاعى تتجمع فيه المزارع فى ملكيات كبيرة» 
وكان AAU‏ الإقطاعيون یسیون حياة آرمتقراطية ناعمة» يتمتعون رجالا وناء بحظ وافر من الثقافة اللی 
تجلت فى مطالعتهم لقصائد الشعراء اللاتين وفى دراسة العلوم والریاضیات» بل وفى الإنشاد وتألیف 
الرسیقی . 


ويصف توماس مورلی فى كتابه الشهير #مقدمة واضحة سهلة للموسیقی» صورة الحياة الثقافية 
لأولئك السادة الملآك يقوله : *وبعد الانتهاء من العشاء جاءوا بکتب الموسيقى إلى المائدة وفق ما جری 
عليه عرفهم. وقدمت اليدة المضيفة إلى نصا موسيقيًا ترجونى أن آنشده. Bey‏ حاولت الاعتذار حتى 
اضطررت فی النهاية إلى الاعتراف بعجزى عن الغناء. فتعجب الجميع من أمرى فى حين تهامس 
البعض بعدم تصدیقهم» ووجدتنی أواجه بامتتكار شدید» وبتساؤلات عن تربیٹی الموسیقیة. ‏ وعن 
نوع المجتمع الذى نشأت فيه!». 

كانت لندن مركزاً للثقافة الإتجليزية التى وإن نبعت من عناصر النهضة الأوروبية وأسلوبها إل أنها 
كما أملفت قد تطورت إلى ثقافة قومية؛ فكان رجال البلاط يقرءون شعر فیلیپ سدنی» وتوماس 
Lg,‏ وإدموند سيره وكريستوفر مارلو. وجميعهم من الشعراء الذى صبوا آشمارهم فى 
قرالب غاذج عصر النهضة بإيطالياء ومع ذلك كانت أشعارهم تتغتى ‏ بنضارتها وتلقائیتھا وأخيلتها ‏ 
بإنجكرا معبرة عن طبيعتها ومناخھا. وبرغم أن مسرحيات شكبير ومارلو كانت تعالج الاقکار 
والقضایا الإنانية الهامة إلا آنها كانت تبض بحس إتجليزى خالص . 

كذلك عبرت الرسیقی-برغم تأثرها باكماذح النداولة فى القرن الادس عشر -عن الروح 
القومية» وعن شخصية إتجليزية منميزة فى تعبيرها الفنى . وظلت «مادریجالات» هذا العصر أعظم ما 
تلك إنجلترا من التراث الومیقی حتى اليوم؛ وقد ترسمت خطی المادريجال الإيطالية فى صياغة نيجها 
الكوتتراينطى ذى ا خطوط اليلودية المعقدة وفى بساطة أسلوبها الهارمونی . وكان نيقولا يونج الغنی 
بفرقة كورال کاندرائبة سان پول بلندن أول من أدخل المادريجال الإيطالية إلى إنجاترا وقام بترجمة 
مجموعة منها ونشرها عام ۰۱۵۸۸ ثم أتبعها جموعة أخرى منها نشرها عام ۹۷٥۱ء‏ وهو أول من ألف 
مقطوعات منها بانجلترا مترسماً خطى المؤلف الایطالی جاستولدی وخاصة مقطرعاته بعنوان 
«مقطوعات البالیه للغناء والعزف OM Las My‏ وقد استطاع مؤلفو المادريجال الإتجليز أن يضفوا 
على مؤلفاتهم القوة والجاذية والعذوبة والتضارة ای برزت كصفات ميزة للأسلوب الانجلیزی؛ 
وأشهرهم وليام بيرد1157-1045(2**3) وتوماس صورلی(۰۷*) (حوالی ۵۷٣۱۔۰۳٦۱)‏ وچون 
ویلبی(*:* (حرالی ۱۵۷۴٤‏ -1158١)؛‏ وتوماس ویکلز٦ٴ)‏ (حرالى ۱٥۷١۰‏ ۔ ١٢٦۱)ء‏ وچون 
وارد" (توقی حوالی ۰4۱۷8۰ وچون ON‏ (اشتهر بين ۰)۱۱۲۰-۱۷۰۰ وتوماس 
ONG,‏ (حوالی ۰۱۵۷۰ ۰)۱۱۳۰ وچون فارمر۲*۱ (اشتهر بين 4۱۱۰۱۰۱۵۹۱ وفرانسیی 
OMS pars,‏ (توفی VITA‏ 

وتميزت ا ادریجال الإنجليزية بخصائص أربعة هی فخامة الشعر الا نملیزی وجزالته التى رفعت من 
قدر قيمتها الفنية؛ واعتمادھا على صوت غنائى منفرد فى أدائهاء وصياغتها من عدد من الخطوط 


اللحنية يتراوح بين أربعة وستة» وبناڑھا من سلالم موسيقية مكونة من أنفام أصلية دون تلوين [أى 
سلالم دياتوتبة]. واشتملت الادریجالات الإنجليزية على جزه يتكرر «المرجع» !2*7 وکانت جميعها 
تشد أو تمرف فى أواخر القرن الادس عشر ومستهل القرن السابع عشر موزعة على خمے أصوات 
غنائية فى الغالب. ففى مقطوعات ویلبی وويلكز وترماس مورلی نجد الاصوات الخمسة التى تتوزع 
عليها کالانی : صوتان من طبقة سوپرانوء وصوتان من طبقة تينورء وصوت من طبقة القرار [باص]. 
وتتهل مقطوعة ويلبى بيت مطلعه «آنت يا من تعيش فى OTN‏ (فقرة ۷٦‏ من التجيل 
ا لوسیقی) تسیر فيها الأصوات الغنائية على نهج أسلوب الفوجة» أى تتلاحق بصورة المحاكاة البلردية ثم 
لا تبث أن تشجمم فى جملة تنشدها معاً نی صورة التآلنات الهارمونية . غير أن الأسلوب الغالب على 
هذه الأغية هو آسلوب الیولبفونية ذات الخطوط ا یلودیة التى تسیر بطلافة تتجاوز الأسالیب السابقة ۔ 
وكمقطوعة ويلبى فى إحكام أسلوبها البوليفونى جاءت مفطوعة ويلكز التى مطلعها ”يها الهم» 
ستوردنی مورد HOPES‏ (فقرة ۷۷ من التجيل الموسيقى) لكنها أشد تحررا فى خطوطها اليلودية 
حتى ليصعب تتبع الوزن العام لإيقاعها. واكموذج الثالث والأخير من مادريجال مورلى الذى مطلعه 
«من أنت! من الق‌ادم؟(*۱** (فشرة ۷۸ من التسجيل الموسيقى) يبلغ القمة فى حرية تنتل خطوطه 
البلودية » كما تنجلی روعة الإنثاد من جانب مختلف الأصوات الغنائية فى مواضع متعددة. ويتألق تجم 
أورلاندو جیبونز(۱۱۲۵-۱۰۸۳(۲*۱۳) بعد هؤلاء المؤلفين الثلاثة بنوات لم يعيش معاصراً لهم. وقد 
كتبت له الخلود واحدة من مادريجالاته بعنوان «البجعة الفضیه»(۱۲*) التى یمدھا كشرة من التقاد 
والمؤرخين من بین أروع ا مادریجالات . آما آهم المادريجالات الإنجليزية فهى «اتتصارات آوریانا»(۱۸*) 
التى عام ٠٠١١‏ تکریماً لإليزابيث الأولىء وقد وزعت على خمة أو ستة اصوات غنائيةء 
ونهض بتالیفھا ثلائة وعشرون Wy‏ وتولى مراجعتها توماس مورلى . وابّع المؤلفون والمراجعون معاً 
فی تنسيقها النظام نفے الذى ابم من قبل فى مادریجالات إیطالیة ظهرت فى البندقیة بعنوان «اتصارات 
دورى سنة ۰۲۹۱۹۱۵۹۳۲ وتُختتم كل مقطوعة من مقطوعات الجموعة الإتجليزية بنحیة إلى الملكة : 
يَش آوریانا ابجمبلة»!۰۲*۲۱ وأرسع هذه القطوعات شهرة هی ا ادریجال التى کتبها ويلكز بعنوان: 
«بینا كانت فسا تهبط تل لانموس OMe‏ 


الموسيقى الكنسية بإنجلترا 


وقد تأثرت الموسيقى الديية الانحليزية فى ذلك العصر بتقلبات ا یول الدينية لختلف ملوكها. 
فعندمااستقلت الكية الإتجليزية عن البابرية فى عهد هنرى الثامن أصبح لا مناص من اتخاذ منهج 


1A0 


عتاندی وطتوس وشعائر خاصة بالك ة الجديدة تواکب مقتضیات صبفتها القومية » فمهد إلى كل من 
کرستوفر تای''*)(۱۵۰۰. )۱٥۷۲‏ وتو ماس تاللیی(۳۳*) (۱۵۸۵۱۵۰۵) وهما من رواد الموميقى 
الدییة بتمدیل التراتيل والأناشيد الكنية وفقاً للطقوس الجديدة. ثم ما لبلت أوضاع الكبة فى عهد 
املك إدوارد السادس ابن الملك هنری أ تغیرت وتحولت إلى الپروتتانتية بطقوسها وآناشیدھاء ثم 
جاءت من بعده أخته الملكة مارى تبوردور الكائوليكية لتفرض مذهبها على الكية . وعندما خلفتها 
الملكة الیزابیث الاولی انتهى بها الامر إلى أن تتخذ للك ة ال نجل زية طريقا وسطا بين الكاثوليكية 
المعتدلة والپروتستانتية المعشدلة أطلقت عليها اسم «الكية الانجليكانية». واستمر تالیس» طول حكم 
إدوارد وماری تیودور والیزابیت يعمل بالکیے الملكية» ویتقلب فيما يضعه من الالحان الديية بين 
البروتسنانتية والكاثوليكية» وأخیر! الائجلیکانیة . ومن مؤلفاته اتى تغلب عليها السحة الكائولكية 
مقطوعته التی تتهل بالكلمات VI‏ 

اقیل أن ينيب ضوء النهارء 

تصلیٰ من اجلك. باخالق الكائنات BC‏ 

تك‌حرسنا ولتحمنا وانکملا برحمتك الممهودة '*'(فقرة ۷۹ من التسجیل ا موسیقی)۔ 

وتألف المقطوعة من ثلاث مجموعات من الأبيات» يتعاتب إنشاد المجموعة الكورالبة لها بين 
أسلوب الترتیل الجريجورى ا حالی من أى توزيم پولیفونی وأسلوب الادوار الوزعة پولیفونیاً. 

ومن بعد تاليس لمع نحم وليم بیرد (١٤٥۱۔‏ ۱۱۲۳) بمؤلناته الديية العظيمة وأشهرها قداسه الشهير 
الموزع على Lat‏ أصوات غنائية كورالية دون مصاحبة الآلات الموسيتية0***)», ويعتبره النقادمن اعظم 
ما ظهر من هذا النموذج بإنجلترا بل نظيرًا لما كتبه عمالقة المؤلفين بالبلاد الاخری» نتمع من بين أعماله 
إلى ٥ TOY‏ صلاۃ مستهل OM LUN‏ أيها السیح» یام أنت النور وضوء النهار »22*40 (فقرة ۸۰ من 
التحيل الموسيقى) . 

وينبغى علینا الإشادة بالاملوب الکررالی بإنجلترا خلال القرن الادس عشر الذى تيز بصفتین 
بارزتين: الاولی أن موسيقاه كانت لاتزال تدور حول الطريقة المقامية الكنية القديمة التى تتجلی 
بوضوح فى قداس بیرد فضلا عن الیل إلى التتقّل بين المقامات النمددة ولاسیما عند بيرد. وقدأصبح 
لها نیما بعد شأن عظيم عندما انتهی الأمر بالقامات الكنية القديمة إلى أن يُختزل إلى سلّمین قحب 
هما اللم الكير واللم الصغير» ولم تكن يد التخيير والتطوير قد حقتھما بعد على عهد بیرد . وقد 


جلى هذا الیل إلى القامات الكنية القديمة فى الوسیقی الا تحليزية غير الدينية وقتذاك إلى جانب 
المميزات الشخصبة لأسلوب كل مؤلف على حدة . والصفة GUN‏ هى حرية استرسال الإيقاع وعدم 
التزام الصرامة فى أوزانه . فتد جرت العادة بكتاية الأنغام وفق أوزان الكلمات التى تبعها مثل أسلوب 
أغانى المادريجال الإنجليزية OU‏ أی دون وضع الا حان الدونة فى إطار [الازورات] الموسيقية. وكانت 
التصوص توزع على التشدین دون أن يدرى الواحد منهم متی ينخرط فى الإنشاد أو متى يكف عنه» غير 
أن المنشد كان فادرا على الانخراط فى الإنشاد أو التونف عنه فی پر بالسلیقة والران؛ ركان الشدون 
الكوراليون الإنجيز وقتذاك على درجة عالية من المهارة لا یتردون معهافى الخطأ برغم كل هذه 
الصعاب . وكانت مثل هذه الصعاب موجودة Call‏ فى طریق أداء المادريجال الإنجليزية» إلا أنه أصبح من 
اير إنشادها بعد إعادة صياغتها مؤخراوفق مجموعات الوحدات الزمية ال اویة القيمة 


[المازورات] ۱ 


وإلى جانب بيرد وئالیس کان چون شپرد!۱۵۱۳۰۱۵۲۰(۲۹۲۹) الذی تنل مثلهما فى منامب 
الكبة الملكية كما تنثّل فی مذهه العقائدی بين الكنسية الا بجيكية والکاٹولیکیة مع يله مثلھما Cast‏ 
إلى الکائولیکیة . وفى نشيده الدينى الذى يقول مطلعه : 


توج جندك یارب بناج اللصر 

حلصا من اغلال خطایانا 

بینما نحن نمجد الشهید 

يستهله بٹرتیل جریجوری ثم بعه بانشاد پرلیفونی » وعلی هذا النحو یتعاقب Jo‏ والانشاد 
خلال الجموعات الخسة لأيات الشید . 


وکانت موسیقی الالات فى عصر النهضة وثيقة الصلة بالوسیقی الكورالية» وغالبًا ما كانت تبدو 
فى صورة الرسبقی الصاحبة للفناء. بل كان توزیع الادوار على اللات الوسيقية یتم بطريقة تجعله يبدو 
وکان کل آلة مخصصة اتصاحب صونًا غنائيًا أو حل محله فى غیاب من بنشده من الفنین . ثم بدأت 
الالات الوسيقية تتلمس شيا فشينا استتلالها عن الاصوات الغنائية (لوحة ٤٥)ء‏ فانبرى الژلفون 
يعدون صیفا موسيقية للالات مقتبمة من مقطوعات الادریجال ومن الرقصات الشائعة سواء 
کتصدیرات تعز نها الآلات تمهيدًا للمتطوعات الغنائية أو کفواصل( ۲*۳ بين أجزاء التطوعة الغتائیةء أو 
کخام تعزفه الآلات فى نهایتها. وذلك بالاضافة إلى مصاحة الغناء. ویدو أن «العود الذی كان 
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(لوحة 19( مسمنم wl‏ 


‘Gey 


متشا بالقارة الاوربية خلال الترن الادس عشر لم یکن مألوفًا بإتجلئرا فى ذلك العصر؛ وكان صفوة 
LEN‏ يزثرون عليه فى مجالهم الخاصة ألة «الثیول» ذات الاوتار الستة والتى تختلف طریقة الإماك 
بها عن طریقة الإماك بالیو لا أو القيولينه الحديئة؛ فلم تكن تحمل على الكتف أمفل الذقن بل تتخذ 
وضعا رأسيا [كطريتة الامساك بالثيوك يل ) مرتكزة على الركبة لصفر حجمھا. وکانت تُمنع من 


أحجام مختلفة أصغرها Vy‏ دی جابا [کما كانت تمى بإيطاليا وتعنى قيرلا الساق] وأكيرها «الياص 


دی ثبول» وهی أكبر حجما من اليو كيل الحديث وأصفر قليّلا من الكونتر باص (لوحة 4۷). ولم 
يكن اختلاف الحجم ولد متتضبات آداء المجموعة بتدر ما كان ولید مزاج العازفین علیها . وهکذا کانت 


(لوحة 01( قيولا داجاما. 


للثیول أحجام ستة مختلفة منها اثنان من طبقة 
١تينور»‏ واثنان من طبقة اسوپرانو" وجميعها فى 
أحجام تناب وطقاتها الصوئیة . وأطلق على 
المومبقى التى تمزف بواسطة مجموعة [او 
عائلة] من تلك الجموعات موسيقى 
الافرباء(۱ ۲*۳ اما إذا اختلطت عائلة من عائلات 
الآلات الموسيقية فى الاداء بآلة أو أكثر من عائلة 
أخری أطلق على الوسیقی الموزّعة على هذا 
النحو موسیقی غير COLI‏ ويمكن القول 
بان هذه الوسیقی فى جوهرها منقولة عن 
الموسيقى الغنائية ذات الادوار المرزعة . 

وأهم اكماذج ای تاولها الزلقون حينذاك 
من موسيقى أسرة «القبول» هو غوذج 
لفات GOTO‏ وهی نوع من المادريجال 
الوزعة على الآلات بدلا من الأصوات الغناثةء 
تناوب فيها الآلات الراحدة تلو الأخرى أداء اليلردية LY‏ بحيث یتشکل من جملة اداتها جمیما 
نیج بوايفونى متعدد الخطوط البلردية. ولم يعن المؤلفرن وقتذاك بابراز التمارض بین الطوابع 
الصوتیة(۳۹*) الختلنة للآلات المعملة أثناء العزف ۔ الأمر الذى روعى فما بعد فى ۱ اسالیات»(۲*۳۰ 
بل اکتفوا بالسیر بالوسیقی نحو بلوغ ذروة السياق الموسيقى على نحو ما حدث خلال القرن التالى مع 
مؤلفى مقطوعات الغوجه . ومن أهم الامعلة على هذا الئموذج «الفاتازيه رقي ۳۳“ التى كتبها 
جیبونز» وتعد من موسيقى الاقرباه لأنها موزعة على ثلاث آلات من أسرة القیول"۲*۳(فشرة ۸۱ من 
de‏ الموييقى) 8 


آما «الحالية» فكانت تقوم على رنصات شعيةء وتتردد أجزاؤها بين البطء والرعة وكذا ين ا حمْة 


س وانائیة وهو مانلسه فی «التالية رقم 58065" لويرل» وهی عبارة عن رقصة شعبية من پادوا 
تس بإيطالياء والنموذج المقتطف هنا من مدخل المتالية(2*”9 (فقرة ۸۲ من التجيل الوسیقی). 


۸۹ 


YY!‏ الوترية ذات لوحة الفاتیح. 

وكان الإسهام الأكبر الذى شاركت به إنجلترا فى تطوير موسيقى الآلات هو مجال الوسبقی المؤلفة 
للآلات ذات لوحة المفائيس OM‏ وكان أكثرها اتشارا فى ذلك الوقت الأورغن CES SN My‏ 
المفضلين فى بلاط هنری الشامن الذى كان هو نفسه عازفا ماهرا على العود وعلى الهارسیکررد يجيد 
الغناء الفورى من المدونات الموسيقية . 

وفى ذلك المصر كان ثمة نوعان من الآلات الوترية ذات لوحة المناتيح (اللامی) : 

١‏ نوع تُضرب أوتاره وهو الكلائيكورر!17*). 


OEMs نوع تُغمرٌ أوتاره وهو الپارپسیکورد (ويسمى انوع المقير منه‎ - "١ 
وقد ظهر النوعان معاً حتی لب تحیل علينا تحدید أبهما قد سبق الآخرء وظلا‎ OOS ily 
يتعملان حتى بعد عصر باخ ۔‎ 

وثرکب أوتار الكلاثيكورد بترئيب تصاعدی فى الطول من اليمين إلى الیسار؛ es‏ بمطارق ذات 
رءوس نحاسية تحر بالضغط على ملامس مرببة فى لوحة ماثلة للرحة مناتيح اليانوء غير أنه يمكن 
للعازف أن قرع الوتر الواحد بعدة رءوس على غرار تقيم الأوتار بالاصابع فى العزف على الثيولينه » 
ویعتمد تحديد درجة النغ , على الکان الذى يفرع منه العازف الوتر . وكان صرت هذه الآلة ضعیفا خافتا 
إلى حد ما لكنها كانت تستخدم لاداء نوع من الاهتزازات!***) عن طريق ارتجاف الأصبع على المفتاح 
مثلما يحدث أثناء العزف على الثير ليه . 


أما النوع الٹانی "الهاربيكورده فيقوم جهازه الآلى أساساً على غمز الأوتار اما عن طريق مجموعة 
silly‏ مثبّت کل منها فى مفتاح عن طريق رافعة» أو مجموعة من الغمّازات الجلدية مشبّة إلى 
مفاتیحھابروافع أيضا. وهکذا كان للھارپےکورد لوح تان من المفاتیح؛ إحداهما لغمازات الريش 
والآخری لغمازات الجلد. وتخنص الأولى بالأصوات القوية والثانية بالاصوات الحافتة . كذلك یشتمل 
الهارپسیکررد على مقمات للاوتار من شأنها رفع أنغام الأوتار إلى درجات من الأوكتاف الاعلى؛ أو 
تخننها إلى درجات الاو كاف تحت الأنغام الأصلية . 


وقد ظهر الهاربيكورد على صورتين: النوع الرأسى والنوع الافقی الذى یشب الپیانو الحديث ذا 
الذيل . وكلمة #هار بيكورده هی تة إنجليزية إذ كان يطلق عليه بالايطالية FS‏ مالو" أو 
OM JL‏ وهی نفس التسمية فى اللغة الاأٰائیةء وبالفرئية «کلافان»(۹۸). أما الآلة المربعة 


الشكل منها والتى كانت أوتارها SS‏ من اليمين إلى الیسار فكان يطلق عليها بانجلترا «فيرجينال؛ وأحياناً 
«شبنيت» وكانت النسمية الأولى أكثر شيوعاً (لوحة 4۸). 


واذا مضینا فى إثر تيار تطور الآلات ذات لوحة الفاتیح سواہ ما تُغمز أوتارها أو ما تقرع رالتى 
سادت عصر النهفة نمل إلى الييائو الحديث الذى ابتكره صانع الآلات الإيطالى الفلورنسى 
کریستوفوری(۹**) عام ۱۷۰۹ بكل ما اشتمل عليه من جهاز معنّد للمطارق التى تقرغ الأوتار وبذالات 
تحرك بالضغط عليها بالقدمین لرفع شدة الصوت وزيادة الرنین ؛ و فضها بامتعمال AS‏ الرنین الذى 
يتحرك بالضغط على بدال آخرء وقد أطلق عليه اسم «الهارپسیکورد» الڈی يعزف بخقوت وبشدة» 
ومن هنا جاءت التسمية پیانو فورتى النى اخثصرت إلى پانو OD‏ 


ومن أهم مجموعات النطرعات الوسيقية لآلة الثیر جینال مجموعتان: کتاب فيتز ویلیم 
AU‏ جنال #پارئیناه(۱**) مه ۰۱۱۱۱ وکتاب ليدى OOP LES‏ الذى يحتوى على 47 مقطوعة من 
تالیف ولیم يرد ستة ٠١١۱‏ 


أماعن موسيقى هذه الآلات خلال عصر النهضة الإنجيزى: فقد جادت قريحة «وليم بيرد» 
بمؤلقات رائعة فى مجالات الموسيقى الديية وغیر الدينية والموسيقى الغنائية وموسيقى الآلات بالفا القمة 
فى استخدام امکانیات الآلات ذات لوحة الفاتیم لأول مرة فى التاریخ . وبرغم أنه كان يعتمد على 
النماذج الاورية الحداولة فی عصره لا أنه أفرغ فيها موسیقی ذات طابع إنجليزى خالص . ونضم متتالية 
«إيرل أوف مولبورى؛ رقصتين من الرقصات التى اشتھرت فى البلاط الانجلیزی وفتذاك» إحداهما 
بطبنة الحركة هادئة الطابع الموسيقى هياثان596** (فقرة ۸۳ من التسجيل الوسیفی)» والاآخری نشطة 
الحركة متوقدة الطابع «جاليارده"**(فقرة ۸٩‏ من التجيل الوسیقی) . 

وإلى جانب ذلك كتب کل من يرد وچون بول(*۱۱۲۸۰۱۲(۲۹۹) مجموعات من الا حان 
وتنوعاتھا تعد من أقدم متطوعات موسيقى الآلات الى لا تعتمد فى صياغتها على محاكاة الاسلوب 
الغنائی البوليفونى . ويزعم بعض مؤرخی الموسيقى أن هذا النموذج نشأ أصلاًباسپانیا ووفد إلى إنجلترا 
فى عصر مارى تيودور التى تزوجت فیلیپ ملك إسپانیا۔ وتبدأ هذه التنوعات عادة بلحن أصلى بيط 
عزف كاملا مرات عدة حتی يثبت فى ذهن ا متمع؛ على أن يضيف المؤلف إلى صیغة اللحن فى کل 
إعادة تعديلات زخرفية طفیفةء أو يقوم باستطراد موسبقى ينبنى على هذا اللحن» أو يجرى تغیرات فى 
طريته اداء اللحن على الآلة من شأنها أن تجمله يبدو فى صورة على غير ما يتوقعه المتمع . 


۱۹۰ 


(لوحة 1۷) المدرمة الإيطالبة : کونسیر فى الخلاء . القرن ۱۲ . رباعى مكرن من لبنت وعود وقلوث وقيرل باص . متحف 
Eo»‏ 


ولم يكتف كل من برد وبول بهذ القدر من التنوعات الآلية. بل نراهما قد أضفیا أفكارا شاعرية أو 
برنامجا تصويريا على بعض هذه القطوعات» مثل مقطوعة لحن #صفیر الحوذى20776) بتنوعاته التی کبھا 
برد مفعمة بأخيلة شعرية وبتصوير موسيقى لا يؤديه الحوذى أثناء قيادته لمركبته من صفير إلى أن تبلغ 
الموسيقى ذروتها فى التعبير عن العنی الشود (فقرة 44 من fom stl‏ الوسیقی) . 

ولمة نوع آخر من هذه القطوعات ذات التنوعات يختلف عما سبق ذكره. حيث يكون اللحن 
الأصلى فيها بمثابة القرار اللح* «أوستناتوه؛ وهو شكل إيقاعى يتكرر فى الصرت الادنی على حين 
ينج المؤلف فوقه شتى التنوعات على نحط الیاساکالیا(۳**) التى وضعها يوهان مبامتبان باخ للأورغن. 


٭ Ontinato‏ القرار اللح هو تكرار شکل إيفاعي علي نشمات مسددة بحذافیرہ عدة مرات؛ بينما تنطلق كل الاصوات 
الوسيقية الب تعلوه فى حرية. وهو أقدم صور اللعدد اللحنی [م.م. م۰ ت]. 


ثم هناك القطوعات القصيرة مثل مقطوعة انفسى400**) للموسيقى بول (فقرة ۸٦‏ من السجیل 
الوسیقی) ومقطوعة «مزاجه»(۹۹*) لفارنابی (فقرة ۸۷ من اكسجیل الرسیقی)» وکلتاهسا تکلف 
عن محاولات المؤلفين الانحلیز فى الالیف لآلة الیر چنال بحلا عن زمکانیات التمبیر فى نطاق 
الأصول الجديدة التى عکفوا على تنمیتها. رتعد هذه القطرعات *اللموذج الأصلى» لقصاند الپیانو 
والتصديرات الموسيقية* التى شاعت شهرتها فى المصور اللاحقة وظهر منها ا مات بدءا من شرمان حتی 


دیبرسی . 


وجاءت جمیم متطوعات آلة الشیرچینال قصيرة بيطة إذ لم يكن الفکر الوسیقی وفتذاك قد بلغ 
من النفج ما يتيح له ندمية الافکار فى استطرادات طويلة أو تفاعلات غزيرة. وترجع أهمية هذه 
المنطوعات فى تاریخ الوسیقی إلى أنها قد نقلت محاولات التصوير الوسیقی من الموسيقى الفنائية التى 
نهض بها جانكان إلى عالم موسیقی الآلات من خلال ألة الفيرجينال, ثم لأنها كانت أقدم الحاولات 
لكتابة نماذج التنوع على OW MAY‏ 


وإذا كان القرن السادس عثر قد بدأ بالامتغراق فى البهجة والتفاؤل اللذين عبرت عنهما الاسالیب 
الفنية فی عصر النهضة. فقد انتهى بحقبة مفعمة بالشكوك والأرهام صاحبها انقسام ونشرزم فى عدد من 
الاقطار الأوربية المتصارعة فى سيل البقاء. وئمیزت هذه ا حقبة با حروج على التقالبد والمعتقدات القديمة 
وإحلال غيرها محلها بعد أن لم تعد ملائمة للأفكار السائدة . ومع ميلاد القرن الابع عشر ظهر فى 
أوروبا نشاط فکری ومادى وفتی لم نر له مثبلا إلا فى منتصف الفرن اللامن عشر الذى شاعت فيه من 
جديد روح البهجة والتفاؤل. 


وقد أطلق على بداية القرن الابع عشر اسم عصر *الباررك». وهو العصر التالى للنهضة الأوربية 
التى توسطت فكر العصور الوسطى وفكر العصر الحديث؛ وهو Lad‏ عصر الإنجازات الكبرى والامل 
المشرق والنشاط الجم الذى كافح الانسان خلالہ لكخلص من ظلام المصور الوسطی ولفزو عالم 
الحقائق الجھول؛ وانطلق يبتكر الناهج الجديدة لنذلیل الصعاب الى تحجب عنه الحقائق ؛ يحفزه إلى 
ذلك ما اكتبه من روح التحرر الفكرى التى سادت خلال عصرالنهفة فإذا هو يؤمن بلطان العقل 
مترشدا به فى جميع مجالات النشاطء وهو ما أسفر عن الکتشفات الهائلة فى مجال الملوم على أیدی 


prelude @‏ التصدير الرمیقی أو المرسيفى الاسنهلالية هى تمهيد لافتتاحية الأويرا أو تالیف آلي متقل؛ وهو موذج من 
التالیف ار شاع خلال الترنين ۰۱۸ ۱۹ يضم صورا شاعرية لانطباعات متعددة Dogg pl‏ 


14۲ 


yar 


فرنيس بیکون وإيزاك وهارفى رپسکال» كما ظهرت روائع آدبية وشعرية بلا نظير على أيدى میلتون 
وكورنى وراسین وموليير وبن جونون ودرايدن وبوب؛ ولوحات تصویر خبالدة لروبنز ورمبرانت 
وئیلامکیز وثان دايك» ومؤلفات موميقية هامة للشقیقین جابریللی وشونس ویوعان میبامتیان باخ 
وهیندل التى اضافت کنوزابلا مثيل إلى حتل الموسيقى (لوحة CEA‏ 


م (۱۳) الزمن ونسیع النخم ۔ 


. ۰ء تصوير جصى فوق بط فبة هيكل كنيسة سانتا مایا دی میراکولی بساروتُو‎ ۱٢۷١( جاوضیو فيرارى‎ )۲۸ Log) 
لومبارديا: ت تنسیق بدیع لجسوعة من الملائكة يعزفون على آلات موسیقیة جاءت تفاصیل بعضها من محفى خيال الفنان ۔‎ lil 
وعلى الرغم من أن بعضى هفه ال لات مطابق للواقع إلا أن ؛النظرر؛ فى عمومه قاصر» ذ سجل الصور هذه التصاوير الجصبة فى‎ 
عصر لم يكن الفن فيه قد توصل بعد إلى إجادة تمثيل الاشباء ذات الأبعاد الثلاثة على سطع ذى بمدین لبدو وكأنها تغذ إلى‎ 
] العمقء ء كما لا يت عدد ثقوب آلاث النفخ وعدد أرتار الآلات القوسية إلى الحقيقة بيبء فضلا عن أن موضوع القنطرة[الفرسة‎ 
تحت أوتار الآلات القوسية مخالف لحصائص المع من حيث إصدار الصوت ويه واستقباله . وا من شك فى أن وراء هذا امد‎ 
عن الواقعبة فى تصویر الآلات الموسيقية معنى رمزی خلفى أو اجتماعى أو جمالى . والثابت أن جاودنسيو رغم عشقه للموسبقی‎ 

لم يكن له إمام دقیق VV‏ الوسیقیة أو بالعزف عليها على المكس من أستاذه لیوناردو دائنشى . رمع ذلك تزهو هذه اللوحة برفة 
أشكالها ورهاقة ألوانها وتوازن مکوناتھا رنبل كل شىء الإبحاء بالنفم» وبمعنى آخر تمثل هذه اللوحة حفلا مرميقبا ملائكبا نتذوقة 
بعبون محلقة . 

١۔‏ ملاك بمك الصنج ۔ 

۲ ۔ ملائکة ييونون فى النفير وآخرون بنشدون مترشدين بالنونة الوسبقية . 

۳۔ ملائكة بعزفون على آلات نفخ هوائية . 

؛ ۔ملاك يعزف على مصفار وآخر يتشد وملاك يعزف على آلة قوسية؛ وآخر يوق فى نفير غريب منحوى استخدمه الفنان لنجمیل 
اللوحة زخرفیا. 

٥۔‏ ملاك يعزف على آلة الچیروند . 

1. ملاك يعزف على الٹیولا دی جامبا . 

۷۔ ملاك یعزف على آلة النطور (السنطیر) . 

۸ ملاك يعزف على الأورغن للحمول. 

4 ملاك يعزف على الأورغئ الثابت ۔ 

۰ ملاك بعزف على العود. 

۱ -ملاك یعزف على اللیرا. 

. ملاك یعرف على سنطور الغمز‎ ١١ 
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أسلوب الباروك 

آعان cell‏ العقلانی السائد خلال عصر #الباروك» على ابتکار لات عظیمة اللفع مثل 
Sls‏ 1 وهالبکروسکوپ؟ و "الپیریکرپ» OND‏ والبارومتر والترمومتر وندول الساعة» كما 
تمخض الفکر العلمی عن فوائین الخركة والسرعة والفوء وغیرها من القوانين الريافية . ولم بقتصر 
الفکر وقتذاك على اتسلیم بضرورة بلوغ الفرد والجتمم قمة السمادة وحدهما بل LE ty‏ 

ومع عصر الباروك بدا ميل الشعوب الأوربية بتصرف عن التیم الدينبة إلى الدئیویة بعد أن تخلصت 
هذه الشعوب من سلطة الکیۓ المركزية فى روماء وفقدت إمبانيا مركز المدارة الذى كانت تشفله فى 
بداية القرن الابع عشره وإذا فرنا وإنجلتر! تحنلان المكانة التى كانت تشغلها إيطالا بوصفها معقل 
النشاط الدينى والفتى خلال عصر النهضة» وثار الإنجليز على احتكار اللطة بين ایدی طبقة تدعی الحق 
الإلهى فى حکم البلاد؛ كما آلفی الفرنسیون هذا الح بثورتهم عام ۱۷۹۸ بعد أن كان قد استفحل 
حتى بلغ أعنف صوره على عهد لويس الرابع عشر وارتبط ظهور الذوق البرجوازی الهولندى 
الرفيع فی أمور الحياة والفكر بانطلاق روح الفامرة والخروج للأسفار والکٹف عن بلاد جديدة ‏ 
وتعددت الرحلات الامتعمارية التى عادت على الدول الأورية الكبرى بثمار توق الخيال 

وحاولت الكنة استرداد سلطانها الذى فتدته خلال حركة الإصلاح الدینی بالبالغة فى الکشف 
عن ثرائها الدنيوى وتصوير أمجاد الماء التى تشد إليها التلرب عن طريق تسخیر الفنون خدمتها» 


وخاصة فنون التصوير والعمارة التى أصبحت بفضل جماعة الیسوعیین *الچیزویت» الواسعة النفوذ تدم 


البهجة فى الالغوس؛ فغمرت الكنائس بالألوان البراقة والزخارف المفرطة التى تبدو لا الیوم فى جمال 
الديكررات المسرحية . واطرحت الکیے أسلوب عصر النهضة المنادى بتحکیم العقل عند تحديد أثر 
العمل الفنی» وآثرت خلال عصر الباروك ضخامة البانی والألوان الزاهية فى التصویر مع إبراز التأثيرات 
النوية للضوء والظلال؛ وكأغا آراد هذا الفن بإفراطه البهر تفيل السفل وإغراقه فى دیاجیر الرهم 


وزحزحته عن الاعتدال والتوازن إلى عالم الهوس المحموم وإذا تصميم كنيمة #يسوع» الجديدة بروما 
برمز إلى قدرة الكبة وعلو شأنها امنزايد؛ وإذا هى تفدو نموذجا تحتذيه کنائی الباروك التشرة فی 
انحاء أوربا خلال القرن التالی؛ وإذا حشود الملائكة والقديين المحيطين باليد المسيح من جميع 
الاتجاعات تغمر جدرانها ومقوفهاء وإذا ألوانها المارخة وحركات شخوصھا العنيفة تیر جمھور 
المملين فتبهره وتتركه تاٹھا بین الحقيقة والخبال؛ ونرى الال برنینی يجد فى احد نمائیله بروما النشوة 
الصوفية لقدية القرن الادس عشر الاسپانية مانت تیریزا؟ وانجذابها الروحى فصور ملاکا يغرس فى 
جسدها مهم الائجذاب بيناهى تحلم بنعیم الماء ورضوانها . 

وكان عسیرا على هذا العمر الذى تمخض عن انجازات فكرية هائلة كآثار يكون وديكارت 
وبكال ونيوتن أن يُعرض OE‏ عن التزعة العقلانية فى مجال الفن؛ واستحال عليه وقد تغلفل الفكر 
العلمى فی أوجه النشاط الإنانى من سیاسة ودين ونقد وعلوم طبيعيةوغيرها إلا أن یتھی به الأمر إلى 
KE‏ العقل فى ميتكراته الفية أيضاء وهكذا اجتمم فى فن عصر الباروك الذهبان الاقضان : 
الحسى 000 والعقلانى © . فعلى حين ولدت النزعة ا لحة تلك البهجة المشبوبة التى تبر الإحاس 
بالتفاؤل كما حولت إنان عصر النهضة المتطلع إلى الجمال إلى إنان قوى عارم العاطفةء اسفرت 
النزعة المقلانية التى تُخضع اللوك البشری كله للذهن والنطق عن الصراع الحتوم بين نشاط القوى 
الإبداعية وبين القوى العقلانية التى تحد من البالغات الحسية . 

ولاول مرة امت‌خدم نقاد فن العمارة لفظ «الباروك» OO‏ خلال القرن الابع عشر فى وصف فن 
العمارة الجديد باعتباره فا جروتكا OV‏ خروجه على قواعد الب والتوازن التى سادت عمارة 
عصر النهضة. ثم مالث هذا اللفظ أن أطلق على فتون العصر الأخرى بقصد التهوين من شأنها. غير أن 
هذا اللفظ سرعان ما اکب معنى جدیذا باعتباره الفن القوى الجور الندفع إلى تخطى الحدود وعدم 
الالتزام بقواعد التعبير المألوفة على نحو ما جرى مع فن العمارة حين عزف عن الخطوط ال متقيمة وعن 
قواعد النسب والتوازن الكلاسيكية لاجنا إلى الامتدارات والإفراط فى الزخارف وضخامة الاحجام» 
وهو ما نعبر عنه اليوم بفن النفخيم واكنمیق الذى يقرب من الديكور السرحی ومن هنا أطلق لفظ 
الباروك على فن القرن الابع عشر . 

والباروك هو تطور فنى نشا قرب نهاية القرن الادس عشر (۸۰٥۱۔۱۷۲۰)‏ خلال فترة ازدهار 
النزعة التكلفية* وتداعى عنفوانه بظهور طراز الروكوكو فى القرن الشامن عشر . وأصل الكلمة مشتق من 
كلمة باروكو البرتغالیة ومعناها اللؤلؤة الخام أو الخشنةء وهو ما يثير إلى حد ما إلى ما يتطوى عليه طراز 
الباروك من عدم انتظام فى الشكل وان كان مقصودا لذاته بغية إضفائه طابعا مسرحيا جليلا مهيبا على الأثر 
س تمد هر ما بطرا على الأسلوب القنی من تکلف أو ناش أو غلو. وأهم خواصه المالغة فى إظهار القرى العضلية أو إطالة 


أشكال النخوصء أو اضفاء الشوتر على الحركات والایاه‌ات. أو ازدحام التكوين الفتى » أو الضالاة فى بعض السب 
والقایس؛ وما يترتب على ذلك كله من استخدام للالوان الصارخة [م.م.م.ث]. 


الفنى . وبنطبق مصطلح الباروك على كل من فنون الممارة والنحت والتصریر والوسیقیء كما يتجلى فى 
أروع صوره عند اندماج القنون الأربعة معا. ولایجوزالنظر إلى الطراز الباروکی من وجهة النظر الجمالية 
فحب. فهو وثين الارتباط بالظروف الديية والااجتماعية والياسية وخاصة بحركة مناهضة الإصلاح 
الدينى . ومن هنا كان هدف الطراز الباروكى السرحی وا یر للوجدان دعائیا خالما؛ حتی ليمكن القول 
بان الطراز الباروكى انسحب بالل إلى خدمة الأهداف الدنيوية تعزيزاً لسلطة الملوك والأمراء. 

ونتبيّن SG‏ الباروك فى عالم الادب فى أشعار ميلتون بعظعتھا وجلالها وفداحة تأثيرها فى النفوس 
بفضل طواعية اللفة بین يديه بعد أن تجلت فى أعماله النثرية والشعربة معا ذلك الصراع الشبوب بين الحقيقة 
والخيال» بين الضخامة والحاجة إلى الاجدید فى الصورة الأدية على غرار فنانی الباروك الآخرين. 

هكذا انبثقت كلمة الباروك انطلق فى بادئ الامر على أسلوب معمارى خاص ثم ما لبشت أن 
أطلفت على سائر الفنون التشكيلية والتعبيرية منذ نهايات القرن الادس عثر حتی متصف القرن الثامن 
عشر بمافى ذلك الموسيقى» فإذا روح الباروك تبتى نفس الهدف محاولة استارة مشاعر المتمع من 
خلال خصائص التعبير الفنى جمیعاء واتفح أن أفضل الوسائل لبلوغ هذا الهدف هو توجبه ساثر 
عقومات الوسیقی من ميلودية وهارمونية وایقاع نحو هذه الغایة الامر الذى شکل عزوفا عن أسلوب 
موسیقی عصر النهضة القائم على جدل ضفائر من خطوط ميلودية متساوية القيمة مع التركيز على 
ا میلودیات ذات الخط الواحد العبر تدعمه مصاحبة موسيقية فرعية . واذا تذكرنا أن العقول الى سبقت 
عام ۱۷۰۰ وتلك التى تلتها والتى ندعوها عصر الباروك۔ھی العقول التى صا-بت عصر التوير حين 
خطا العقل البشری خطى غير By‏ نحو إدراك سر النظام الكونى من خلال الب حث العقلانى والتقصى 
التجریبی فإذا العلوم تکتشف فى الموسيقى نظیراً أو مقابلا وق إلى شد المشاعر الأولية للطبيعة البشرية 
ثم تطويعها اللشکلہ والهارمونية والإيقاع؛ هذا التوازن الدينايكى بین العقل والشعور أو بين الرأس 
والقلب الذى أناح لوسبقی الباروك أن تبلغ آفاقا واسعة فى مجال التعبير. 

وعندما بدأت موسيقى الباروك فى نهايات القرن الادس عشر لم يكن يُطلق علبها هذا الاسم 
وقتذاك بل أطلقه فيما بعد نقاد الوسیقی خلال القرن التاسع عشر قاصدين أن يصموها بالإفراط فى 
الز خرفة والتشميق. ومن المعروف أن مؤلفى موسيقى الباروك كانوا يكتبون مرءسيقاهم على الدوام احتفاء 
أو تخلیداًاسہات معينة بتكليف من بلاطات اللوك والبلاء نظير أجر زهيد» فعندما تقلد باخ وظيفة 
عازف الأورغن بإحدى کنائس مديئة مولهاوزن بألمانيا ارتضى أن يتقاضى مرتبا لاتجاوز خمة وثمانين 
جولدن وثلائة #مکاییل" من الذرة ودعامتين من الخنشب وثلاث حزم من ا حطب ! كان الملوك والبلاء هم 
رعاة الموسيقى منذ عصر التروبادور وظلوا يعهدون إلى المؤلفين الموسيقيين بكتابة موسیقاهم حتى عهد 
بیتهوفن. فإذا بنا نرى هيندل على سبيل JU‏ یژلف #موسیقی المياء؛ للترویح عن الملك جورج الأول 
وهو یجتاز نهر اليمز فوق صندل نهرى من وست‌منتر إلى شلمی عام ۱۷۱۷ء على حين اتخذت 


کونشیرتات" براندنيرج هذا الاسم عندما تقدم بها باخ باعتبارها شفیعا ثانويا قد ي اعده على الظفر 
بوظيفة من لودقيج pal‏ مقاطعة براندتبرج . 


وقد شهد عصر الباروك نوا مضطردا وازدهارا ملحوظا فى شتى الجالات الموسيقية كان لها أثر 
كبر فى الموسيقى بصفة عامة؛ فلقد تم وضع نماذج البناء للوسیقی من صغ وقوالب الى بتنا تُولیھا قدرا 
كبيرا من اهتمامنا الیوم خلال GUI‏ والخمسين سنة من عام ۱۱۰۰ لی عام ۱۷۵۰ء سواء منها الکونشیرتو 
أو الصوناتا أو ا حتالية الموسيقية #سویت» أو السيمفونية أو الكانتاتا [الغنائية الكورالية الدينية] أو الأوبرا 


أو الاوراتوریو **. 


ومع ذلك قإن موسيقى الباروك لم تظفر طوبلا بإقبال الجمهور حتى خلال أوج ازدهارهاء نلقد 
كان اختلاف الاذواق وتفیرها من الاسباب التى أسهمت فى التهوین من شأن الأ مس الفنية الجمالية 
لأسلوب الباروك . نفى عام ۱۷40 كان ثیثالدی الذى ظلت كونشيرتاته تزف على طاق واسع وتلقى 
إعجابا شديدا فى مطالع القرن الثامن عشر قد فضى نحبه دون أن ob‏ أحد لغيابه؛ كما علد باخ من مؤلفى 
الطراز القديم البالی» وحتى چورچ هيندل النصير الأول للاوپرا الإيطالية فى إنجاترا قد نخلى هو الآخر 
عن قالب الاوپرا واتهه إلى الأوراتوريو الذى كان يلقى من جمهور مُتمهيه إتبالا وامعا. وخلال 
النصف الشانی من القرن الشامن عفر بدأ طراز الروكوكو والطراز الکلاسیکی المحدث یحتلان مكانة 
مرموقة وكادت موسیقی الباروك أن تشرف على الاختفاء نهائيا ولم تعد إلى الظهور الا خلال القرن 
التاسع عشر عندما عاد الناس إلى ذكر باخ والاهتمام بالماضي. الأمر الذى شب به لموسيقى الباروك 
التاریخیة أن تعود إلى التألق من جديد وأن يكشف الستار عن المؤلفين الوسبقیین القدامى وأعمالهم التى 
ران علیها النسیان. ولحسن حظ الإنانية أن هذا الاهتمام ما یزال قائما إلى الیوم . 


۴ کونشبرتو: مع نشأة القيوليته وتقدم المزف عليها نی عصر الباروك نشا آبضا قن التأليف للآلاث الوئرية النى تتجلى 
الهارة فى المزف عليها . ركلمة کونشیر نو مكشقة من اللغة االلائينية وثمنی «الماراذ» فى المهارة لإبراز منائن الاداء. وبتوم 
الاسلوب الکرتشبرتی على قاعدة بناء التعارض بين إظهار المهارة الننية GEL,‏ والرشاقة فى الکونشیرتو من احیة وبين عناصر 
المذوبة الشاعریذ الهادئة من جهة أخري . ذلك أن الآلة المفردة فی الكو تشبر ئو نقوم بكل الأداء الذى EK‏ عن الهارة الفائقة 
للمازف المفرد قى العزف علبها من ناحية ء وامکانیات الألة على التعبير عن شی الانفعالات والأحاسبس ووسائل الاداء 
المرسيفى فى ید عازف ماهر من ناحبة أخري. على حين يترم الاورکتر | بمصاحبتها وبعزف أجزاء جلى التعارض والتكامل لی 
الطابع والحركة ء وهکذا يكون الکونشیرٹو مصننًا متعدد ا حر کات أو وسبد االخركة بصاغ DY‏ متنردة بجرى ا خرار بينها وبين 
الأرركترا. وسهما اختلفت الالة التخدمة لا تختلف صبغة الحركات . والتقلید ابع فى الکونشیر نو أن يكون من حر کات 
ثلاٹ أولاها فى صبفة الصرنانا. (م م م.ث). 

8ھ 0۳:۷ لرن من التالیف المرسيقى نشا حوالى عام ۱۸۰۰ يتكون من نص دینی مهب آعد إعدادا دراميا ويخ ترك فی أدائه 
galt‏ الفرادی والکورال والاررکترا. ولايحتاج الاورائوریو إلى العناصر المرحية کاللباب والتمثيل والناظر بل يؤدّى 
بالكبِة نلاوة وانشادا والقاء وغتاء منقردا وجماعیا ومو يقى ۔ وعلی حب كات الأويرا متعة ال خاصۃ قى مبدأالأمر 
والأرراتروير متعة العامة انمکت الآية واصیح LEY‏ على الاوراتوریو إلا الخاصة فى الكنبة ولایئیل على الأويرا إلا 
الجماهبر وبصفة خاصة فى مدبة الندفية [م. م م. ث] 
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وفى الحقيقة إن موسبتى الباروك [وأقصد موسيقى الآلات ]كان لها وقعها الخامى فى آذان الناس 
خلال أواخر قرننا الحم العشرین لأسباب ثلائة أولها أنها تعتمد على خلايا لحنية موسیقیة [تيمات] 
موجزة ما أمرع ماتعيها الذاكرة فى یر وعلى إيتاعات نشطة تظل باقية منذ بدء القطوعة الموسيقية إلى 
تھایتھا . ally‏ بناؤها من احرکات» قصيرة لا تطلب قدرة كيرة على الشركيز على الىك ما نلمه فى 
حرکات جوستاف مالر وبروکٹر على سيل اللال . وثالثها اعتمادها على جاب كبر من الموضوعية 
وانطواؤها على قدر قليل من العاطفية يتفق وطبیعة العصر الجردة من الذاتية . 

وفد أقيمت أولى الحفلات الموسيقية العامة االکونیر» بلندن عام ۷۲٦۱ء‏ ثم مالبعت التجربة أن 
انتقلت إلى أوربا خلال القرن الثامن عشره وكان أشهر بواکیر الكرنسيرات فی آلانیا هى التى أدنها 
«المجموعة الموسيقية» Collegium Musicum‏ التى i‏ بأحد مقاعی مدينة ليزج عام ۱۷۰٢‏ جورج 
لتيادة جوقة المرتلين وعزف الأورغن بإحدى کنائمھا وإذا هو يتولى قيادة «الكوليجيوم ميوزيكوم» على 
مدی سنوات سبع ويؤلف لها كونشيرتاته UN‏ دات SL‏ ای نسقها واستمارها من مقطوعات 
القيولنه وآلات النفخ الهواثية الى سبق له تألیفها . والسروف أن ٹیثالدی قد كب العديد من كونشيرتاته 
الخممائة لمزقھا أثناء الحفلات الموسيقية التى كان يقردها بالمتوصف الخيرى للعذراء الآمية ‏ وكان 
واحدا من أربع مؤسسات لرعاية اليتامى واللقطاء بمديئة الندقية ‏ فإذا هی تجتذب الزائرين المولعين 
بالوسیقی من مختلف أنحاء أوربا. ومن بین الوسیتیین الآخرین الذين أسهموا فى إثراء الحياة الموميقية 
بمدينة البندقة آیضا خلال الحتبة البارو كية ألاندرو مارتشللو وتومازو ألبينونى. 

وفيما بتصل بالومیتی الكنية ذات الطراز الباروكى فقد احتنظت CS‏ بلطانها وهيمتها على 
الجتمع خلال عصر الباروك على الرغم من ا چان الصاحب لحركة الاصلاح الدینی وانيثاق النزعة 
الاتسانية . والثابت أن فرنا قد تفوفت على إيطاليا فيما يتعلق بالموسبقى الكنية الکالولیکیة إذ انبری يلاطها 
الملكى یشجع الو تن على تأليف أعمال دينية مبهرة على نحو ماعهدت إلى مارك أنطوان شاربتيه بتألیف 
«تبحةالشكر» الرائعة Deum‏ ۰۲6 على حين لم یعباً مؤلفو الوسیقی الكنية بألانیا اللوثرية بالأبهة 
والنخامة فى موسیقاهم بقدر عنايتهم بالتعبير الذاتى واهتمامهم ب 'الشكل" دة ورقة وتدميقا. 

وكان ابتكار موذج الأوبراعام ۱۲۰۰ إرهاصة مؤذنة بموسيقى الباروك فإذا السرح یوفر تربة حصبة 
للموسيقى خلال تلك ال حقبةء وإذا أهل الشمال الأوربى یتصدون إيطالا مهد النموذج الاوپرالی 
للدراسة والاشتغال بمهة الاوپرا» ولابغيب عنا آن هيدل قد بدأ یزاول تآلیفه الأويرالى فى إيطاليا. على 
أن فن الأوبرا لم يزدهر فى فرنسا بوصفه منعة لهو وترويح فحب وإفا باعتباره دللا على مدی ما بتمتم 
به العرش الفرنسی من هيبة وجلال» BE‏ چان بات لُوللی ۔ المهاجر من إيطاليا- بلغ الذروة فى تقدم 
لون فرنى جذاب Giles‏ من الأوبرا هلاثم النسق الإيقاعى الستعصی ED‏ الفرنسية ويواكب ذوق البلاط 
الفرنسی فى مجال الرقصء بل إتنا نراه يشحم رقصات خاصة تبح للملك الشمس لويس الرابع عشر۔ 
وكان Laity‏ بارعا iS LAU‏ فى أداء الرقصات فوق خشبة السرح . 


هكذا ولدت الأويرا التى تعد أكثر النماذج تقلا لفن الباروك فى مجال ا موسیقی؛ نقد أرضت 
ذوق أهل الباروك الذين کانوا يتشيعون لطمس الحدود فیما بين جمیع الفنون ولهدم الأسوار التى تفصلها 
عن بعضها البعض » إذ كان ينبغى ‏ فى نظرهم ‏ أن تلف جميعها ضمن العمل الدرامی مكوئة وحدة 
ضخمة متاوقة» وهی الفكرة نفسها التى نادی بها ریتشارد فاجنر خلال الفرن التامع عشر وطبقها فى 
بعض دراماته الموسيفية وخاصة فى رباعية خاتم النیلونج OO)‏ 

أسلوب الباروك باسپانیا 

تشربت فون العمارة والنحت والتصوير فى إسبانيا بالأساليب «الرومانية التزعة» والقوطية 
وأسلوب عصر النهضة وان بدت فى طابع خاص بها ییڑھاعن أسالیب إيطاليا وفرنا وألانياء فلا تسى 
أن إسبانيا قد اقتبست من الفزاة العرب جذور طابعها ا حميز الذى تأثر بالذوق العربی وأدخل الكثير من 
التطوير على اسالیب العمارة القوطية وأسالیب النهضة فى بلادهم. 

على ان الفن الإسبانى كان متأثرا شأن آی بلد آخر يتاريخه الياسى الذى بدأ عام ١474‏ بزواج 
فردیناند وایزابیلا وتوحيد مملكتى ese‏ «واراجون» فى دولة واحدة قوية . وبرغم GES‏ آمریکا فى 
هذا العصر وما كان يننظر اسپانیا من موارد الثراء كانت هزية العرب وطرد اليهود الذین سحبوا أموالهم 
مھا سببًا فی إضعاف قدرتها المادية فى بادىء الامر . وفى عام ١517‏ نولى كارلوس الخامس من أسرة 
عابسبرج عرش إمبانيا وأصبح إمبراطورا لها على امتداد أربعين عاماتم له خلالها فتح الكيك وپیرو 
وشيلى . وعلی حين بقى طراز العمارة فى إسبانيا بصفة عامة قوطيًا تللت عناصر اسلوب عصر النهضة 
الإيطالى إلى بقية الفنون. فظهر فى البلاد فنانون كار من أمشال الصور قيلا سکیز والادیب سیرفانتیس 
والموسيقى ثيتوريا. وبلغنا أول صوت موسيقى من إسپانیا فى صورة راقصة. وما يزال الرقص حتى اليوم 
أهم وسائل الترفيه فى البلاد وهو الذى وفد عليهم بواسطة جماعات الچیتان «اللوره الذین ابدع الکاتب 
الفرنى میریبه فی تصوير حياتهم فى روايته «کارمن» التى خلّدها جورج بيزيه بدوره فى الاوپرا التى 
ill‏ موسيقاها. غير أن العرب أورثوا |سہانیا ثقافة موسيقية أعمق أثرا عا خلت إيقاعات الرقصات 
الغجرية؛ فقد رحب الإسپان بالموسيفى التى جاءهم بها الفاتحون العرب كما درمت نظرية الوسیقی 
OM al‏ فى الجامعات التى آمسها أمراء دولة المرب الأندلن بفرناطة الأمر الڈی خلف موسیقی 
فريدة فى صورتھا البلودية تركت آنارها القوية على الوسیقی الشعية الاسپانبة . وأشهر الاغانی العرية 
الأندلة التى كان لها أثر كير فى شعراء إسپانیا الجوالين «التروبادوره هى مجموعة ضخمة تزيد على 
أربعمائة لحن قام بجمعها فى القرن الثامن عشر «ألفونسو» الملقب OO, SLL‏ بعتوان «الأغنيات OOM‏ 
وجميعها تُعزى إلى موسيقى عربى واحد كان كان فى خدمة «ألفونو». 

وبذلك لم يضطرد نمو الوسیقی الإسبانية على أساس نظرية الوسیقی الإغريقية ک‌اثر دول أورباء 
وإنما قام على نظرية الموميقى العربية فى العصور الوسطى وعلى نماذج الموسيقى العربية فى التطبيقات 
الوسيقية؛ وهو ما جعل الموسيقى الإسبانية تتمیز يصفتين بارزتین لم تكن لتكتبهما لو لم تتأثر بالتراث 


- 


| 
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العربى الأندلسى هما الإيقاع المتنوع البارز والميلودية الجميلة المتمقة. وقد ظهرت بممات هذا التراث 
العربی فى الترتيل الكنسى وفى موسیقی الآلات بالإضافة إلى موسيقى الغناء والرقص الشعبین. 


غير أن أسانذة الموسيقى الاسپان فى القرن الادس عشر لم يغفلوا جھود اسلافھم الأوربین إلى 
جانب التراث العربى: فإذا كاب «تعليم الموسيقى» الذى وضعه «فبرناندو استبان»(۲۱*) یشتمل على 
مقتطفات من أعمال المؤلفين الیارزین من غير الاسپان مشل افيليب دی ثیتری) و«جيوم دى ماشوه 
و#دنستابل» وادوقای» و«أوكيجيم». وعلى هذا pull‏ استطاع الإسيان دراسة أساليب هؤلاء الوسیقین 
الاوربین وطرقهم الفنية دون آن یتاثروا بها فى أعمالهم الوميقية بنفس القدر الذى تاثر به المؤلفون 
الآخرون فى كل من فرنسا وإيطالياء بل إنهم عنوا أشد عنایة بالحفاظ على القيمة الشاعرية لنصوصهم 
الإمبائية فی معالجاتهم الموسيقية . واستطاع المؤلفون الاسپان أن یجمعواۂ فى التموذجين الإميانين 
الائدين خلال القرن السادس عشر وهما وذح #الرومانس» ونموذج «الفبلاتشیکو۳۲*بین أصول 
الصنعة الفنية لؤلفی أوربا وبين الطابع الشخصى الذى اكتبوه من تراث الموسيقى العرية الإسبانية . كما 
جمعوافى اسلوبهم الیلودی بين عناصر الميلودية التى كانت مطبّقة فى الاغانی الأرستقراطية وبين عناصر 
ميلودية الأغانى الشعبية. ومن هنا أفرز القرن السادس عشر بعض الؤلفین الرسبقیین الذين يقدرون 
التقاليد الأورية حق قدرها ويقدمون أعمالاً غنائية موزعة على ثلاثة أصوات أو آربعة » ويتكرون صيمًا 
للغناء المفرد بمصاحبة نوع من آلة الجيتار الكبير تشبه العود وهى آلة OM og BIN‏ كان يُعزف 
عليها فی الجالات الأرستقراطية والشعبية على حد سواء. وقد تألق من بين أهم مولفی الوسیقی غير 
الدينية ميجويل دی فوینللانا(*۳) وجونزالیس (*"*)وخوان فالکویز ۷٢‏ کما قام دیجویسادو 5 )00( 
بنشر مجموعته لوسیقی القيهويلا عام ١٥٥۱ء‏ وبرع آنطونیودی كابيزون80”* فى التأليف الوسیقی 
rol SNK‏ وسطع نجم لويس ميلان" بوصفه أهم مؤلفی موسيقى الالات؛ وقد جمع مؤلفاته فى 
كتابه بعنوان ٭کتاب الوسیقی» الذی تشر عام ۰۱۵۳۱ وكان من أبرع العازفین على العودء كما كانت 
مؤلفانه الإسبانية شبيهة بنافذة مطلّة على عالم الوسیقی الأوربية فى عصر النهضة. 

وقد اشتھر العود فى |سپانیا خلال القرن السادس عثرء وكان نموذجه المألرف أيامها هو الشكل 
الفلطح على هیئة نصف ثمرة الكمشرى» ویشتمل على متة أوتار مزدوجة تفط على أبعاد موسيقية فیما 
OL,‏ وكانت إمكانياته محدودة بسب الصعوبة الميكايكية فى تحريك الأصابع على أوتاره 
المغبوطة بهذه الطريقة التى كانت لات مح بأداء ال خطوط الیلردیة اكمددة فى آن واحد الا قى أضيق 
نطاق [أى الپولیغویۂ البيطة]» وبعزف المركبات الهارموئية الافصلة ای لاتكون نیما بینها 
خحطرطاميلردية بل نصاحب الفناء» أى أنه لم يكن يقوى على مسايرة غو الأسلوب الفنى فى موسیقی 
الآلات إلا إلى حد محصور فى نطاق ضيق» غير أنه كان على ا حانب الآخر ي يحقق نحاحا مدويا فى 
مجال ا موسيقى الشّعبية التى AY‏ إلى موهبة ضخمة فى الأداءء فكان يفى عتتضیات عزف هله 
الوسیقی . ولعل هذا هو السر فى انتقال العود من المجتمعات الأرستقراطیة الاسپانية التى نشأ فيها إلى 


الجالات الشعبية التى حظى فيها باتشار أومع . ومع ذلك فقد كتب ميلان بعض ہ قطوعات من نوع 
«الفانتازياه للأداء على العود وسماها #رقصات پافان» تعد من أعظم المؤلفات التى كت للعود. 

ومنذ بداية القرن السادس عشر شرع نفر من الوسیفین الاوربيين فى محاولة تالیف مقطوعات 
موسيقية بأسلو ب ا خطوط اليلودية الدعددة للآلات ذات المفاتيح [الملامس] التى شاعت على نطاق 
وامع فى مختلف أنحاء أوربا خلال هذا القرن» غير أن المؤلفين الإسبان هم الذين حققوا نتائج فية 
عظيمة فى هذا للجال وكان أبرزهم 'أنطونيودى کابیزون» الذى قام ابنه من بعدہ بجمع مؤلفاته فى 
مجمرعة كيرة سماھا #مؤلنات موسيتية» ونشرها عام ۱۵۷۸ ضمت أهم المؤلفات التى ظهرت بإسبانيا 
فى عصرها الذهبى خلال القرن السادس عشرء وتشمل عددا من معزوفات الآلة ذات لوحة الفاتیح 
الإسبانة السماه «تیکلا »22877 إلى جانب عدد من معزوفات Ui‏ الهارب وعددآخر من معزونات 
OG yg‏ وقد صیفت بعض هذه التطرعات بطريقة تتبح أدائها على جميع هذه الآلات دون حاجة 
إلى تعديل» فهى تلائم LAS!‏ كل هذه الآلات. كما صيغ بعضها بأسلوب الكوتترابئط اللائم 
OU‏ الككية بعد إدخال بعض تنويعات عليها أو ابرازها فی صورة مقطوعات اللات السريعة 
HLS gt‏ وهی المقطوعات التى اقترب فيها كابيزون کثیرا من أستاذ الجيل التالى له قيوهان سباستيان 
باخ» فى عمقه واهتمامه بالعلاقات الوجدانية الكامنة فی مرسيقاه للکلاف ان » وفى حذقه ومهارته فى 
المياغة باسلوب الکونتر بط بعمليانه التعددة من محاكاة وقلب للصورة الميلودية وانتاص للقيمة الزمية 
للرحدات الإيقاعية للأنغام وزيادتهاء ثم فى باطه الْمجزة وتلقائة قدراته الابتكارية . 

وتألق فى عصر النهضة بإسبانيا کریستوبال مورالس(۲*۲. وتومازو لودوفیکو دائيتوريا؟”"2. وقد 
ألنا أعظم مقطوعات الموسيقى الكنية فى فترة الازدهار الاسپانی RES‏ 
الأسلوبين العربى والقوطی !لا النذر القليل فى حین نتضح فبهما كل میزات أسلوب عصر اللهضة دون 
أن تخلو من يعض jailed‏ الاسپانية سدق رس الجا ييه بين از 
المصور اليوتانى «إلجريكوه العاصر لهما فی إسپانیا حتى اصعلیفت لوحاته بالطابع الإمہانی. وقد درس 
لاهم كافة الطرق الننبة الأوربية السابقة علیهم غير أنهم أجادوا التعبير عن الروح الإسپانبة فى 
إنجازاتھم OAH‏ حتی بات من الستحیل لأى متمم لقتطفات من نشيد «آیها OMe‏ (فقرة 
۸ من التجيل الوسيتي) أن بخطئ أسلوب فیتوریا أو يخلط بينه وبين معاصريه الإيطاليين فى حرارة 
عاطفته الدينية التى نتجلى فى مؤلفاته بوصفها سمة شخصية میزۃ لاسلوبه . وكان ٹیتوریا یؤمن بوجوب 
رقف الموسبقى على هدفها الاصلى ‏ فى نظره. وهو العكرف على اليح بدح الرب وحمدہ ما جمله 
یفتصر فى كتابته على الموسيقى الديية دون سواها . 
Toccata ©‏ متطرعة مرسيقيه ألبة لعازف واحدء وتتكون عادة من حركة واحدۂ سریعة تٹبح للعازف امتمراض مهارته قى لماته للألة 


(Italian: Toxeare = to touch)‏ وقد رضم باخ بعقص غااج st‏ کاتا للهار ببكررد خار جة عن هذا الاطار ؛ وتكون من عدة 
حرکات [م.مام.ث]. 


على أن روح عصر النهضة والباروك فی إسبانيا لم تتبع الانطلاقة المتحررة من مشاعر العصور 
الوسطى الالفة على نحو ما حدث فى سائر البلاد الأوربية الآخری؛ فلقد أحس الامپان بعد حروبهم 
الطويلة مع العرب وإخراجهم من إسبانيا أن الإرادة الإلهية قد خصتهم بتلید صرح الميحية من جديد 
وتوطید أركائها فی بلادهم. وأن اختيارها قد وقم عليهم دون سائر الشعوب للمحافظة على الدين 
المسيحى. وهو ما جعلهم يتحفظون فی مراجهة الأفكار الجديدة . ولاشك أن إيانهم كان أفوى منه فى 
أى بلد أوربى آخر خلال القرن الادس عشرء الأمر الذى یفسر فيضي العاطقة الديية الى غمرت 
مرسيقى فيتوريا ولوحاث إ حریکو واحتفاظ الفن الامپانی الرسبقی والتشكيلى خلال عمر اللهضة 
والباروك با حماسة الدبية التى سادت العصور الوسطى » ومزداها أن الحياة الدنیا لیت سوی معبر إلى 
الحياة الاسمى فى العالم الآخرء ومن هنا التزم كل من ا مریکووثیتوریا بالتقانی فى خدمة الكنيسة عن 
إيمان شديد وعاطفة دينية عمیقة . وإذ كانت العاطفة الدينية عند الامپان فی القرن الادس عثر مرادفة 
للماطنة القومیة تلت العاطفة الدينية فى أعمال ٹیتوریا باعتبارها عاطفة قومية Shy‏ مرسيقاه بطابع 
إسبانى بحت مثلما تجلت الروح التصوفة فى تصاوير إلجريكو الذى تحدى القوانين المادية مضفیا على 
لوحاته جوا من التصوف ۔ وفد احتضن اللك فيب الثانى الذى كان يرعى الغنون باعتبارها أداة ديية 
مؤثرة فيتوريا وخلع عليه منحة اعاته على السفر إلى روما . ولو أننا ضاهينا أعمال ٹیتوریا بأعمال كبار 
مؤلفى روما الذين عايشهم لوجدناها تمیز باسلوبها الدينى التصرفى الذى غدا صفة شخصیة مميزة له 
والذى یثل العاطفة الدينية بقدر ما يمثل العاطفة الإمبانية القومية السائدۂ خلال القرن الادس عشرء 
فإذا هو يؤلف . مستخدما كافة النماذج الرسيقية الدينبة ومن بینھا الترتیل ا مرسل _نشيدهاللام لك يا 
مر "^ الذى بنشده مغن منفرد تتلوه جوقة النشدين وهم يرتلون بقية عبارات الدشید وفق الأسلوب 
الپولیفونی (ققرة ۸۹ من التجيل الوسیقی) . ويعد ٹیتوریا وپالبترینا الكو كبين اللامعين فى سماء 
الفرن الادس عشر من هذه الناحية مثلما يعد باخ وهيندل عملاقى القرن الثامن عشر البارزين. 

أسلوب الباروك فى البندقية 

نشاة الاوبرا بفلورنسا على يد جماعة كاميراتا 

أخذ فن القرن السادس عشر المعروف باسم #الفن الحکم» [ آرس OMS‏ ينقد خصائصه 
شيئا فشيئا ويصح مع بداية القرن السابع عشر أسلوبا Mace‏ إزاء آسلوب الفرن السابع عثر 
OM ad‏ الذى ظهر فى فلورنا على أيدى ON) See td‏ وجماعة کامیراتاء وفى روما على 
يد فريكوبالدى OY‏ (لوحة ۹٦)ء‏ وفى البندقية على يد چیوفانی جبریللی 29 الذى تزعم حركة 
البتکرات الموسيقية لوسبقی الالات» وعلى يد كلوديو مونتشردی الذى تزعم حركة الأوبرا الناشئة 
وحركة كتابة ا حیات الدییة ہالاوراتوریرہ (لوحتا OV ٠٥٤٥‏ 

وبدأ الاسلرب الجديد بمحاولة بعث الدراما فى موسیقی #الادریجال»۰ وأغانى چولیو کانٹے “۹١‏ 
فى أواخر القرن السادس عشرء والميل إلى الميلودية الفردة مع الصاحبة الوسيقبة بدلا من التشابك 


A 

(لوحة )٦۹‏ جبرلاندر فرسکربالدی۔ ۲ بذ 
مدرسة اشر ن اخمبلة بباریس . a eh‏ 
رن الجمبلة بباریس = E‏ 


الیولیشوتی للخعلرط للسيلودية الساند:ة فی عصر النهضة. رحاولت جماعة الاصدقاء الفلور تسین 

ااكاميرانا»!!؟*) بزعامة الکونت باردی(*۹*) عام ۱۷۰۰ |خراج مسرحية تتخللها الموسيقى على غرار ما 

تصوروء عن التراچیدیات الإغريقية؛ فإذا بهم يصلون خلال محاولتهم العفوية إلى خلق نموذج مسرحی 
جديد آسموه «الأويرا» وهو القالب الذى قدموا فيه أسطورة 9یوریدیکی 2517 التى كتب موسيقاها 

چاکوموپسری وتضمنت البذور الأولى لكافة عناصر الأوبرا التى تطورت بعد ذلك فى العصور اللاحقة ؛ 

فهى تقدم عددا من الراتف الدرامية الطريلة بالإضافة إلى نصوصها الحوارية ومشاهدها المسرحية التى تخدم 

الحدث الدرامى وتشد انتباه المشاهدء وتنتهى بخاتمة سعيدة قد تکرن على العكس مما جاء فى النص الاصلی 
المكتوب » وهو ما انتهجه أكثر الزلنین الأوبراليين فيما بعد: على حين عملت الموسيتى على الارتقاء بالتعبیر 
الدرامی عن طریق تكثيف الشحئة الاشعالية ‏ على غرار المنهج الشعرى فى تعبیرہ عن المشاعر .كما تحددت 
وظيفة الموسيقى السرحية فى #أسلوب الإلقاء ا منم" والاسلرب التئیلی۲*) الذى قد يبدو لنا الیرم 
حشنا وإن یکن قد آعد ليتيح للمغنى إمكانية بعث الحياة فى الدور الذى يؤديه وإظهار مشاعره الحقة فى 

صورة أشد تکٹیٹاء وأصبح اسلوب الإلتاء انتم هو الوليد الحقيغى لهذا الاسلوب الوسیقی الجديد. 

Recitative *‏ الإلقاء انم أو الغنائى هو أسلرب من التأليف الغتانی المفرد لايلتنت فيه إلى نظام البلردیة رالایفاع روزن الكلمات مع 
رزن ائیلردیةء بل يستماض عن ذلك ببساکاة تشبه نبرات الكلام المادی . من أجل ذلك بطلق على الاسلرب الإلتائی أحبانا اسم 
«مرسيتى ار إبقاع LIS‏ وبھدف الى الإسراع بتر ضیح وتجسید الحدث الدرامى الذى عادة ما يتوقف جزتیا آر كليا أثناء غناء 
«الآريا». ويستشدم هذا الاسلرب فى كل من الارپرا والأرراتررير بصفة عامةء اما نی صررة حوار أو عند رواية أحداث 
Lal‏ ار لجرد التعبير الدرامی ۰ بیتما تستشدم الالحان المسرحية الننائية آرياء فى المونولوج الطویل أر فى التعبيرات التی 
تقتضی إنشادا أكثر غنائیة . UW ay‏ بين ا حین والحين بتألفات هارموئية [م. ۰ - Me‏ 


وكان أوركسترا پیری الذى صاحب أوبراه یتکون من كلاثسان وعود [باص] وعود ضخم 
«تسوربو(۹**ومن شولا داجامبا مع زوج من الفلوت ضمانًا لإشاعة تأثیرات درامية متكاملة الألوان. 
وكان الكلاثان مخعصم لاداء التآلفات الهارموثية التى تصاحب الأداء الإلقائى» فى حين اضطلعت 
القیولا داجامبا بالمماحبة ذات الاصوات الممتدة الغنائية ای تتناسب مع الآلات الوتریة ذات القوس 
الماندة للالقاء ومن هنا نشأت عادة مصاحبة الکلافان للإلقاء النفم ای امتمرت بعد ذلك لفترة 
طويلة (لرحتا ۵۲ء ۵۳)- 

واقتصرت الکراسة الوسيقبء الشاملة لهذه الأويرا على الأدوار الغنالیة فحسب دون تدوين 
للمماحبة الوسيقية إلا فى صورة لحن من صوت الباص [الصوت الأدنى] ضعت على نوتانه أرقام 
ترمز إلى التآلفات الهارمونية الطلوب عزفها کی يترجمها العازق بنفه أثناء الأداء بطريقة وهليةء وهی 


(لوحة ۵۰) مصنع الآلاث ا رسیقبة . متحف سان چرمان أن لی . 


(لوحة 04( ممع الالات الوسيقية . صورة مطبوعة بطربنة اخقر . حن الإسكدويديا الكبرى , 


الطريقة التى أطلق عليها اسم *الترار ا OS‏ واستمر تطبيقها أيام مونسارت وببتهرفن وتعتبر 
دراستها أماسا عند درامة النظريات الموسيقية حى الآن. 

وأمند پیری إلى الأوركسترا للختفی وراء ستاثر Sell‏ السرحية مهمة أحرى إلى جوار وظيفته 
الأساسية فى مصاحبة الإلقاء المنفم والغناء وهی رمم ا خلفیة الموحية بالأجواء الدرامية المختلفة للحدث 
المسرحى؛ كرسم صورة ريفية تؤدیھاثلائة من آلات الفلوت الى كان الإغريق يتخدمونها قى تصوير 
ريفهم باعتبار ها الآلة الأثيرة لدی الرعاة. وما أكثر ما لجأ الزلفون الأوبراليون وواضعو الوسیقی ذات 
البرامج التصويرية من بعده إلى الفلوت أو البوق الإنجليزى فى تصوير المشاهد الریفیة الطابع وان غدت 
كتابانهم أغزر مادة وأشد ثراء من رى فى التعبير عن الطابع الريفى . 

وجمع پیری فى آوپراه مجموعات عدة من النشدین الکررالیین ومن الراقصين الذين امتزجت 
آناشیدهم ورقصائهم بالحدث الدرامى وأصبحت جزها لا یفصل عنه» فتد وضع موسيقاه بأسلوب يمزج 
بين المحاولات الأولية لاستغلال التألفات الهارموتية لرسم الحو الحبط بالموقف الدرامى دون استغلاله 


۳۹ 


| ۳ 
ی 


(لوحة (oT‏ نتوریتو قرفة المرسيتيات (۱2۹۰۱۵۱۸). متحف درمدل. 


لاسلوب اللحن الغنائى التفرد مع مصاحبت الموميقية. والذی ظهر بعد ذلك فى مزلفات الاوپرا فى 
صورة الالحان الغنائية المفردة «الاریا»*. 

وكانت جماعة الأصدتاء «كاميراتاه أصحاب نظرية وتطبيق فإذا كل منهم یسهم فى العمل الفنى 
الشترك فى حدود تخصّصه واذا کاتشینی(۲۱) يهتم بجمية الغناء. وإذا کافالیبری(۲۲) يقدم للوسیفی 
الملائمة للمرحء واذا پیری OP yg‏ يعملان على استكمال مقومات التعبير الدرامى. وهکذا 
ولد نمرذج الاوپرا من جهودهم التطبيتية المشتركة لامن وحى نظریاتھم كما تزعم كثرة من الكتاب . 
كاقالييرى يقدم نموذج الاوراتوریو 

وظھر فى عام 11٠١‏ ذاته موذج آخر جديد هو نموذج ام ثلية الدينية التى أطلق علیها اسم 
ty gly sl‏ وهی تثيلية «الروح والجسد» التى كتبها ایبلیودی کافالیبری (۰۱۵۵۰ ۰4۱۸۰۲ والتی قدم 
فيها شخميات تلل الزمان والحياة والسمادة والعقل والروح والجدء وا تخدم نيها الرقص والغتاء 


© داه أريا ار لحن غنائی منفرد, . مقطوعۂ غتالیة رخيمة بزدبها كار المنيين والمفباث الممردين فى الأوبرا والأوراتوريو ودون 
مداخلة من أى عنصر صوتى si‏ الساندة الأو ركسترالية [م. م.م ث]. 


م (۱4] الزمن pes‏ النغم - 


والمشاهد المسرحية؛ وجعل سماتها العامة قرية الشبه من سمات أوبرا پیری فزودها بجموعات إنشاد 
كورالى صغيرة وبقواصل من موسیقی الآلات. وقد عمل دی کاثالیہری فى بلاط أسرة مديتشى 
بفلورنسا معظم ستى عمره كما كان أحد أفراد الجماعة الوسيقية ای خلقت فن الأوبراء وعكف على 
إعداد جملة من المسرحيات الموسيقية إلى أن حتم مشواره بكتابة هذا الاوراتوریو #الروح والجده الذى 
يعد برغم أنه كان تجربة اولی۔نموذجاً استوحاہمَنْ خلفوہ فی مزج التعبير الدينى بالتعالیم الأخلاقية 
السائدة من خلال أسلوب موسيقى موقق بالغ الرهافة یبرز فيه النص الأدبى دون المساس بالقيم 
الموسيقية. ومن هتا كان أوراتوريو «الروح والجدء هو أول دراما موسيقبة بالاسلوب الجديد الذى 
استطاع فيه کافالیری تھویل الحوار إلى غناء جنبا إلى جنب مع الأجزاء الكورالية والأدوار المتفردة. 


ويعد کاثالییری أول من نقل الموسيقى إلى خشبة السرح بصرف النظر عن المتوى الفنى الذى 
بلغه» وأول من حول السرحية إلى ا حان . ومن هنا كان أوراتوريو «الروح والجدة أول عمل مسرحی 
مومیقی مکتمل يتم تسجیله طباعة كى یبقی للأجيال القادمة دون تحریف٠‏ وهو كذلك أول عمل 
مرحى بتخدم القرار المرقّم وهو القرار الذى تنی فونه أصوات هارمونية تؤدى وفقاً للارقام ای ترمز 
إليها دون حاجة إلى تدویٹھا۔ واستطاع کاثالیری بفضل خبرته وثقافته الوسيقية رغم بساطة موسيقاه أن 


(لوحة (OF‏ اجتماع موسيقى مرح yl)‏ الطفل المعخزة) متحف كارنا ثاليه. 


يبق غيره فى کتابة الأوراتوريوء فقد كان هو نفه راقصاً وعازفاً وأستاذاً للغناء تکامل فيه صفات 
وملامح الأوبراء كما أنه اتبس الكثير من أفکارپیری وکائشیتی ومونتشردی SON WS‏ 
بطاقات یر لكل واحد منھم؛ الأمر الذى دفع كثرة من النقاد إلى التدید بنهجه ذلك . ومع ذلك فهو يلا 
منازع age‏ الطريق الحقيفى إلى الكتابة الاوپرالية . 

واستن کاثالیری نهجاً جدیدا فی مجال التوزيع الاورکسترالی فى أوراتوريو «الروح وابشده. إذ 
عنى بالمواءمة بين إحاس Gall‏ ولون صوت الآلة المماحبة؛ كما عُنى باختيار آلة موسيقية خاصة لكل 
شخصية درامية لتعميق الإحساس بالشخمية » فاختار بشکل عام الأورغن والهارب والكتراباص 
للتعبير عن ابشسد؛ فى حين اختار الترومیون وآلات النفخ الخغية للتعير عن الروح . ویلفتا أن الآلات 
الموسيقية فى أوراتوريو الروح واللجد ‏ باسناء آلات الکتراباص والتشیللو التى تضفى إحساماً بالعمق 
الدرامی۔ تصاحب الأصوات البشرية فى اتحاد نغمى وفقاً لطبفاتها الصوتية. ونستمع فى (الفقرة 
الوسيقية رقم )4١‏ إلى المدخل الكورالى لهذا الاورانوریو حيث نتبين ميزاته فى الكتابة للأصوات 
النفردة وللكورال مع أسلوب میز فى اختیار الآلات الأوركترالية المصاحية من نفس طبقة الغتاء . 

ويمكن القول بأن الأوراتوريوهو أوپرا ذات موضوع دیی pad‏ فى الكية Ya,‏ من السرح؛ فلقد 
انبثقت الأويرا والأوراتوريو من جذور واحدة مثلما انثفت التمثيليات الديية امسرحيات الاسرار أو 
آلام اليح" والمسرحيات الدنيوية فى العصور الوسطى من جذور واحدة. غير أن الاوراتوریو لم 
يلث أن اتخذ شكلاً مغايراً لشكله الأول الذى ظهر به فى تمثیلیة کاثالییری بعد أن تجرد من العناصر 
المسرحية من ثياب وتمثيل ومناظر وخشبة السرح» فإذا هو یزدی وحده بالكنيسة تلاوة وإنشاداً وإلقاء 
وغناء منفرداً ينما تطورت الاوپرا تطوراً سم الابهار واتم إخراجھا بالفخامة والثراء. وعلى حين 
كانت الأوبرا متعة الخاصة والأوراتوريو متعة العامة فى الك ة؛ انعکست الآية وأصبع لا يقبل على 
الأوراتوريو إلا الخاصة فى الكية ولا ba‏ على الاوپرا إلا جماهير العامة . 

واذا كان موذج الأويرا قد نشا فى فلورنا على أيدى جماعة كاميراتا فقد Le‏ جمھور الأوبرا 
بالندقية حيث أقيمت أول دار للاوپرا* عام ۰۱۱۳۷ ولم يكن یتردد عليها فی مده الأمر غير السادة 
وعلية القوم الذين ندموا الأموال الطائلة للإمهام فى بناء دور الأوبرا وفى إخراج الأعمال الاوپرالية» 
ومن هنا فقد كانوا هارسون ضغطاً شدیداً على مؤلفيهاء OS‏ عليهم تالیف الأوبرات الطويلة إشباعاً 
لنهمهم إلى المدعة النابع من رائهم العريض وميلهم إلى البذخ الأمر الذى لم يعد يطيقه جمهور الاوپرا 
الیرم ثم أخذ ote‏ مشاهدى الأوبرا فى التزايد حتى بلغ ذروته فى عصر فاجنر وتلامذته من بعده حتى 


۵ أويرا هلا فتعهه [أى طائر العنقاء] التى احترفت عن آخرها. للمرة الثائیة فى تاریخھا ۔خلال شهر يثاير ٦۱۹۹ء‏ 


أصبحت الأوبرا تتهوى جمھورأً كيرأمن عامة الناس و جتذبھم أكثر ما يجتذبهم أى فن آخر من فنون 
الوسیقی فى بلاد العالم اشحضرة. 
مونتفردی 

را كان تذوق ILM‏ الاوپرا بتتضی توعية وتدریبا جادین متدین فترة طويلة لم يعد أهل البدقية 
بهتمون بالاوپرا ككل وإنما کانوا يولون بمض أجزائها اتمامهم الشدید. ای أن الواحد منهم کان يركز 
اهت‌مامه بجزء حاص منها أو آخر کنناء بعض الالحان المرحية النفردة «آریا» دون ساثر أجزاء الاوپرا 
الاخری ویتضاءل اهتمامه بالاوپرات الطويلة التى لا تتطوى على مثل هذه الا ان الغنائية OVE AN‏ 
واستجاب الوسیقیون وقتذاك إلى تلك ال غبة فانکبوا حتى أيام مونتشردى (لوحة 08( على کتابة 
التطوعات الوسيقية الفصيرة» غير أن التحرر الذی أتيح لكاب الاوپرا آغری مزلفی الوسیقی بمحاولة 
كتابة أكثر ٍسهابا. ومع ذلك ظل لذوق الجماهير تاثیر کر تجلی فى الکثیر من معام الاوپرا حتی 


1 


(لوحة 0( کلودیر مونشردی 
۔الاحف الاشمولی بأكقررد 


(لوحة 00( صدحة من کراسة أوہرا:أورفپرسە اتومیقیة: 


احتشدت ذاكرة مشاهدی الو را بالعدید من الاخان اليسيرة الحفظ فانرا يتر مون بيافى الكثير من 
اثاسات 

ویعذ سونتشردی أول من ألف أوبرا عفليمة تجرى موسيقاها وفق أسلوب AO‏ فلم تكن 
الأعمال التى قدمها مؤلفو الندفة الابتين عليه من أمثال متینانو (VIOLA Say‏ ذات 
أهمية كبيرة وان لمت أوبراه «التدیس ألييو »030 دور هاماً فى تطوير نموذح الأوبرا إلى صورة الاوپرا 
الهز ليه نیما بعد . 

وفد ولد مرنتشردی فى كريمونا عام ۱۵۱۷ واختير رئا للم شين فى بلاط الأمير OCS pe‏ 
ty‏ مائتواإلی أن أصبح رئیاً لفر فة منشدی كتيسة القديس مر قص بالبندقية. وأهله أسلربه الى 
الرفیع فى التأليف الموسيقى الکونتراپتطی کی یکون أصلم مزلفی عصره لبعث الحياة فى النموذج القديم 
للأوبرا المطولة المملة. إذ كان بمؤلفاته البوليفوئية المرهمة بالتحولات التتبلیة أكثر مزلفی الشرن 
الادس عشر تشدمیةء كما كان أول موسيقى فى الترن السابع عشر بطعم البتکرات اخديثة الجادة بوهج 
التراث. ومن هنا رج فى القرنین الادس عكر والابع عشر سيدأ بلا منازع . 

وتكشف الکراسة الموسيقية لاوپرا» «أورقيوسر :۱۲۱ التى أحر جها بدینة مانتوا عام ۱۱۰۷ عن 
عبقريته الدرامبة (لوحة ٥۵)ء‏ وعن التحول الهام الدى أضافه إلى لوب اللحن LE‏ 
OGLE‏ ذلك الاسلوب الذى اشتهر به پیری من قل فإذا هو يجعل مه وسیطاً درامياً فويا يو حى 
بنبرات الكلمات النابقة بالتعبير SLY‏ ء كما تكشف عن حرأته فى التعبير عن روح مذهب الطبیعیی 


الشائعة خارج بلاده وقنذاك متمثلة فى أغنية أورفيوس حين تلقى نبأ موت يوريديكى» وهی الجرأة التی 
تبدت ایض فى أغنیة فالریةہ بآخر أويراته #ندويج Olay‏ وفی جميع هذه الواقف استخدم 
مونشردی «التنافر الهارموتی»۱۱۳۱) دون تمهيد له حتى ضاق معاصروه بالامتماع إلى هذا التائر فهجاه 
بعض نقّاد عصره متهمين إياه بالقصور لاختياره أنغاماً متباينة لا تترقق بآذان المتمعين وقتذاك . 

وقد استخدم مونتقردى فى أوبراته طريقة تكرار لحن معين للإيحاء بإحدى الشخصیات أو بأحد 
الواتف مما يذل على أن اسلوب الا ان OOS‏ قد خطر باله» كما مير بين لحن السرد المرحى 
وبين اللحن المسرحى الغنائی”ٴ'٭۶. وعمد كذلك إلى تطيق مجموعة من صيغ التنوعات التى يجريها 
بصُحبة قرار ثابت فى شكل ايقاعى يتكرر كثيرا بإلحاح؛ وهی إحدى العملیات التى مهدث الطريق 
لظهور الأعمال الكبرى فيما بعد خلال القرنين التالیین والتى تتجلی جميعا فى الفصل الرابع من أوبراه 
«آورفیوس*(فقرة ٩۱‏ من الكسجیل الومیقی) . وقد مهد مونتشردى لاوپراته بتصدیرات أوركترالية 
معبرة تبرز فيها الآلات بخصائصها الذاتية وبتأثيراتها السمعية التى يها NG‏ فى الفواصل الموسيقية 
الى تتخلل السرد والغناء والتى تربط أجزاء الاوپرا بعضها ببعض . 

واذا كان موتشردی قد بدأ عهداً جديداً فى تطوير الوسیقی المسرحية الحديثة » فقد كان له أيضا 
قصب الق فى إعداد الأوركترا الحديث إذ شكله من آلتى کلافان وآلی ٹیول کوشراباص وعشر 
آلات فيولا وآلتی هارب وآلتى فيولينه فرنية صغيرة وآلتی تيوربو وآللی أورغن ثابت وآلتى ٹمیولا 
داجمبا وأربعة آلات ترومبون وأورغن صفیر يحمل بالید وآلة کورنیت [نفیر صغیر] وآلة فلوت صغيرة 
ذات مبم ونفير حاد الأصوات وثلاث آلات نفير ذات كاتم للرنين. وكان تأثیر أورك ترا أوبرا 
أورفيوس فى متمعيه قوياً بالفاً حتى أطلق عليه وقتذاك اسم الأوركحرا الحديث؛ غير أنه فى واقع 
الأمر لم يكن غير محاولة أولى لتكوين آورکسترا للأوبرا. 

Gleick lad‏ اتعبيرية الجسديدة لاسلوب الباروك على اسلوب موسیخی الآلات آثارا 
هامة» فظهرت آلات جديدة أكشر قدرة على التعبير الموسيقى» وهذه بدورها أغرت المؤلفين بإبداع 
آسالیب جديدة من الموسيقى کی تُعزف على هذه الآلات الجديدة. ولم تكن مهمة الآلات خلال عصر 
النهضة تتعدى حدود تقديم سمات دموتية متباينة الألوان للادوار ای ينطوى عليها صلب اليج 
الکونتراپنطی حتى ظهر اسلوب المونودية وأسلوب الإلقاء للم التمثيلى الذى استلزم إيضاح كل ظلال 
العزف لاجتذاب مشاعر المتمعين وترکیزهم وعندها فقدت الآلات القدية غير اكمبزة الشخصية 
أهميتها فاختفت المزامير الاولی وآلات النفخ البدائية وحلت محلها آلات اشد مرونة لامتجلاء هذه 
الظلال مثل الفلوت والأوبوا والفاجوت والكورتيت «النفير الصغیر؟ء كما اجه الاهتمام إلى توسيع 


القن 


النطاق الصوتی وتجويد الأداء على هذه الآلات لإثراء قدرتها على التعبیر؛ وقد يدأ الاهتمام فى بادىء 
الامر بالات النفخ ثم انتقل بعد ذلك تدريجيا إلى الآلات الوترية . 


ابتكار الفیولیته 


كان لإيطاليا الفضل فى ابتكار إحدى الآلات الوترية القومية التى ارتكز عليها النمو الفنى للاداء 
الموميقى المعبر فى عصرنا الحديث وهی «الثيولينه»: فضلا عن ابتكار أغاط الموسيقى التى تستعرض 
ميزات الأداء البارزة على هذه الآلة . وتم ابتكار هذه الآلة بعد للة طويلة من التجارب فى صنع 
الآلات الوترية القومية عبر القرون» فمنڈ عام 18٠١‏ انقسمت هذه الآلات إلى مجموعتين هما 
مجموعة الفيول الى تحمل على الذراع أو MESH‏ ومجموعة القيول التى الُحمل على 
OG‏ وغت القيولنه من للجموعة الأولى لد فراغا ملموسا فى سللة تطور هذه الآلات من 
عصر النهضة . وتتميز القيولينه بحدة أنفامها عن آنغام القبولء وكان صفر حجمها سباً نی تمتها 
«ثيولبنه» التى تعنى تمغيراً لكلمة «فیول*. وظهرت cS ih‏ بفصل أمرة «أماتى» التى كانت أهم 
صانعى الآلات الوترية القوسية فى متهل عصر الباروك بشمالی إيطالياء وخلّف آفرادها آلات مازال 
يهوى اقتناءها حتی الیوم کبار العازفين والهيئات الوميقية العالية . وقد بلغ أنطونيوس ستراديفاريوس 
(17717-1146) القمة فى صنع الیولینه الحقنة الساحرة الرنین . وتتناقى الیرم أربع دول فى صناعة 
الثیوبه الشديدة الإتقان وهی فرنا GU,‏ وتشیکوسلوفاکیا وإيطاليا. 

ومع نشأة القبولينه واضطراد تقدم العزف عليها فی عصر «الباروكه نشأ أيضاً فن التالیف SYN‏ 
الوئرية لإظهار المهارة فى العزف عليها فابتکر أسلوب هالکونشرتو ۰۱۱۸ وكلمة کونشیرتو(۱۱۹) مشتقة 
من اللغة اللاتينية وهی تعنی اا باراۃہ فى المهارة لابراز مفاتن الأداء . وكان هذا الأسلوب الکونشیرتی 
یقوم على قاعدۂ بناء التعارض بين إظهار المهارة المنية وا حفة والرشاقة من ناحية» وبين عناصر المذوبة 
الشاعرية الناعمة من ناحية أخرى . وهذاهو المقصود من الکونشرتو حتى فى صورته التى أحذت تتفاعل 
وتتطور منذ العصر الرومانسى حتى عصرنا ا لحدیث؛ ذلك أن الآلة المفردة فى الکونشرتو تقوم بكل الاداء 
الذى بکشف عن الهارة الفائقة للعازف المنفرد فى العزف عليها من ناحية وامکانیات الآلة على التعير 
عن شتى الانفعالات والأحاسيس ووسائل الأداء ا موسيقى فی يد عازف ماهر من ناحية أخرى بينما يقرم 
الأوركسترا بمصاحبتها وبعزف أجزاء يتجلى فيها التعارض والتکامل فى الطابم والحركة . 

ونشأ عن فن استعراض مهارة العزف( OT‏ واستغلال أنواع الزخارف الموسيقية والحيل الفية البراقة 
فن استعراض مهارة الإنشاد المزخرف» وهو القن الذى ابتدعه الإيطاليون وخاصة مدرسة البندقیة فى 
عصر الباروك وأطلقوا عليه اسم الغتاء الرخیم» [بل OME SIS‏ وهو الذی أصبح ذا شأن عظيم فى 
الغناء الاوپرالی فیما بعد . ۱ 


بلغ التأليف الوسیقی ذروته فى متهل عصر الباروك بمدرسة البندقية على يد چیوفانی جبریللی 
(۱۵۱۷۔ ١٢١٦۱)ء‏ ثم على يد أنطونیو OM gS‏ (ہ ۷٦۱۔‏ ۱ وبندیتو مارت ال we)‏ 
۱٦۸٦(‏ ۔۱۷۲۹) فی مطالع الترن الٹاسن عشر . 

وكان چیوقانی جبریللی قد عين مديراً موميئياً لكية القديس مرقص سان مارکو؟ بالبندفية 
خلناً لعمه فی هذا الاعب الموسيقى الرفیع الذى ترجع أھمیته إلى أن هذه الكية كانت من أهم مراكز 
إشعاع المرسيقى الراقیةء فنضمت مجموعات كيرة من الأصرات الغنائية الكورالية والأوركترالية التى 
تناثرت تحت فة الكية الفنبحة حتی سمیت «يمجموعات الكورال المعثر 06" . 


وقد ألف جبرییللی متطوعتين من أهم مؤلناته لاسلوب الكونشرتو هما الأغنية رقم OMY‏ 
وصوناته خافت MAN,‏ واقتبی المقطوعة الأولى عن أغنية فرنية قديمة اسمها اچاکیه 
الصفیر OMS‏ وأعدها لجموعتین من الوتريات أطلق عليهما #الاورکترا الوتری المزدوج». وهی 
أغبة فصيحة التعبير مُرعة بمبقرية التأليف بالأساليب الكوترابنطية إلى جانب إبرازها الإيقاع الدقيق 
ومهارة العزف. ويقوم بناؤها على ستة ألحان مختلفة مقسمة إلى جزءين : يشتمل الجزء الأول على 
اللحنین الأول والثانى وعلی إعادتهماء panty‏ ا حجزء الشائى على الألحان الثالث والرابع والحخامس 
والادس وعلی إعادتهاء غير أن لموسيقاها الرفیعة الأسلوب ألقأغير مناسب للعزف تحت قبة الكيسة 
(فقرة ۹۲ من السجیل الموسيقى) . 

آما صوناته «الخافت والشدید فهى جزه من اليمفونية Lt‏ تمد أعظم مؤلفات 
جبریللی شأناً. وتقوم الصوناته على إبراز التعارض بين شدة العزف و خفوته كما يوحى اسمھا. وكان 
المؤلف قد أشر على نوتاتها بأدائها بواسطة مجموعتین إحداها من آلات النفخ والأخرى من آلات 
الثیول؛ غير أن عادة ذلك العصر جرت على استبدال المجموعات الاصلية بأخرى غير OTD‏ فاذاهی 
تُعزف بوساطة مجموعتین من الوتريات تتجاذبان ا حوار على هيئة ميلوديات قصيرة یجری استطرادھا 
فى صور نامية باستغلال کل حیل الاسلوب الکونتراپنطی التى كانت معتمّدة وقتذاك ويزداد الایقاع 
جيثانا وتومّدا مع مضی الموسيقى نحو نهايتهاء > La‏ على جلاء العمق الوسیتی وثرائه فى الأدوار 
SL‏ الموزعة على الجموعتین (فقرة ۹۳ من اك جيل الوسیقی). 


۳۹۹۹ 


قیقالدی 


وقد تزعم أنطونو فیشالدی موسيقى الکونشرتو بمدرسة البندقية فى متصف عصر الباروك. إذ 
کب العديد من الكونشرتات للاورکسترا الوتری وخاصة للشیولینه المنفردة التى تضطلع بالدور الرئیسی 


۲1٦ 


۲۱۷ 


إلوحة ۵۹) آنطونی و 
فثالدى 


مع الآورکسترا الوتری؛ والتى يعد آهمها مجموعة الكونشرتات الأربعة التى تقدم أربع صور عامة 
توحى بأجواء قصول النة الأربعة وسماها «النصول الأربعة»: الربیع والصيف والخريف والشتاء*. 
وبتركز إسهام قيشالدى الاکبر فى هذه الكونشرتات بصفة خاصة وفى تموذج الکونشرتو بصفة عامة فى 
استفلاله لنموذج الروندو ذى الم ا متکرر فی بناه الجزئين سريعى الحركة وهما الجزءان الأول 
والأخير من الكونشرتوء الأمر الذى أكسب الموسيقى وقذاك انافاً ومرونة بلا حدود (لوحة COV‏ 
ويتألف هذا اللموذج من جزء دائم التكرار وأجزاء آخری استطرادية. وينما يعزف الاورکسترا 
الجزء التکرر بآلاته كلها وبتوتها القصرى» تذره الآلة الکونشرتية وهی I‏ الاجزاه 
الاستطرادیة المنوهجة التى تکشف عن مهارة العزف. واعتاد تُيثالدى على استخدام الجزء المتكرر تفه 


إلى جانب ذلك كمقدمة أوركسترالية قوية بستهل بها أداء الکونشیرتوء على حين اختصرت الصاحبة 
الموسيقية للاجزاء الاستطرادية التى تعزفها الشیولیه إلى أقل حد مکن؛ كما كان يدل بالجزء 
الاورکترالی أحياناً آلة واحدة من آلات عزف «قرار المماحبة؛ مثل الکلاف ان أو اتشيللوار 
الکونتراباص . وكانت إعادة الجزء التکرر تودی من مقامات مختلفة عن القام الاصلی باسشاء الختام 
الذى je‏ 59 من خلال المقام الاصلی» وكان اختلاف القامات يكسب التكرار نفسه حيوية وجمالا 
وجعل ثبشالدی الجزء الأوسط من كونشرتاته الأربعة بطىء الحركة» مكتفيا بلحن تعزفه القيوليته 
الكونشرتية بمصاحبة مرسيقية خفيفة تضع اللحن فى المقام الاول» وهو عادة لحن غنائى شجى تمیزت به 
المدرسة الإيطالية فى ذلك العهد وخاصة مدرسة الباروك فى البندقیةء ویشتمل على الخط اليلودى الطويل 
Fall‏ وان فى ارتفاعه وانخفاضه أثناه ميره البلودی . وكان GALE‏ بصوغ الجزہ ا ختامی من هذه 
الکونشرنات على غرار الجزء الأول من نموذج الروندو ذی القم الأوركترالى المتكرر إلا أنه جعل إيقاعه 
أكثر iy‏ واندفاعاً فى سرعته عنه فى الجزء الأول. 

ولم يقصد ثيقالدى من وراء تسميته هذه الکونشرتات ابالفصول الاربعة» نقديم موسیقی تصويرية 
تحاكى الطبيعة بالتصوير الموسيقى الواقعی ؛ وإنما کان يرمى إلى تقديم انطباعات موسيقية عن الجو الذى 
ينفرد به كل فصل من الفصول الاربعة فكان يدفع بين ونت وآخر بتخريدة طیر أو إيحاء باحتفال من 
احتفالات الفلاحة الموسمية کاحتفال جنى الکروم بإيطاليا فى فصل الخريف ٠‏ أو بتلميح إلى تساقط بدف 
الشلج فى الشتاء. ومن ثم كانت نمليقات بعيدة عن الأوصاف الواقعية أو الدقيقة الإيحاء التى استخدمها 
بعده مؤلفو الوسیقی ذات المرنامج التصويرى الواقعی . والواقع أن قيمة هذه الكونشرتات الحقيقية إا 
تنبع من قوامها ا موسيقى ومن أفكارها الموسيقية ومن بنائها الحكم بصرف النظر عما تتضمنه من أوصاف 
ومقاصد أخخرى غير موسيقية (فقرة 44 من اكسجیل الموسيقى) . 
البیئونی 

بوسعنا تقسیم نماذج الوسیقی التی بت للآلات الوسيقية الجديدة فى عصر الباروك [وهی ال لات 
الوترية وآلات النفخ والآلات ذات لوحة المفاتيج] إلى : 

۱ ماذج مشعقة من نماذج غنائية . 

۲ فاذج مأخوذة عن موسیقی الر قص لملاءمتها للاداء على الآلات دون الر قص . 

۳۔نماذج مبتکرة مع مراعاة الااصول الفنية للعزف على الالات سواء فى صورة الراپسودية أو 
التقاسيم أو الارتجال الذی ييح فرص الابداع أثناء الاداء . 

. أسلوب الکونشرتو‎ cart 


وقد استخدم الاستطراد فيها جميعاً فى صورة التنوعات التى تجرى إما على لحن معين أو الملازمة 
للحن اثکرر فى إصرار #اللحن الملح». وقد تطورت هذه الصيغ فیما بعد خلال المصرين الکلامیکی 
والرومانى تطوراً وامع التطاق ومايزال مؤلفو القرن العشرين يتغلونها حتى اليوم. وفى الوقت الذى 
كان کوریلی(۳۰) وفیفالدی يتزعمان فيه مدرسة البندقية فى عصر الباروك ظهر مومیقی هاو هو 
«تومازو (IVES VIVEDOPY ES gH‏ عكف على كتابة الاوپرا حتى بلغ عدد ما ألفه منها ما یقرب 
من حمین أويراء كما وضع عدداً كيرا من المؤلفات الموسيقية للآلات الأوركترالية ولوسیفی الحجرة 
وتناول فى تأليفه جميع النماذج الموسيقية الشائعة فى عصره. غير أن موسيقاه للالات كانت تنطوى على 
قدر كير من *الذانية»» بل إن بعضها كان ينطوى على شحنة شعوریة تفوح منها إرهاصات الومیقی 
الرومانية» مثل الجزء البطی الحركة [أداجيو] من السیمفونية المقدسة . 
وقد ظل ألبينونى مجهولا زهاء قرنین حتى صاغ يوهان سباستيان باخ بعض التنوعات على هيكئة 
الفوجة متمیراً لانها من آلینونی فانتشله بذلك من زوايا اللسیان وأثار الاهتمام به من جديد. وصتف 
الينونى لموسيقى الآلات مؤلفات من نموذج الکونشرتو كان من ببنها مفطوعته البطيئة الحركة أداچیوہ 
التى نبهت إليه الاذهان فى عصرنا الحالى وجددت الاهتمام به» والتى أذ اريو جیازوترہ Led‏ 
الاسامی كما وجده مدونًا بخطوط بدار کتب مدينة درسدن [قبل فقدہ خلال الحرب العالية الثانية] 
واعده بعد آن اضاف إليه جزء التفاعل ووزعه فيما بین القيولينه المفردة وسائر الأورك ترا الوتری 
والأورغن. وقد عرفت هذه المقطوعة بعد صياغة اجیازوتو؟ لها باسم «الحركة البطیحة للوتريات 
والاورغن؟ء وتبدو فى صورة اللحن الشجى الجميل الذى تسنمرضه القيولته الفردة تصاحبها 
تالفات هارمونية محدة من أداء الأورغن تساندها سائر الوتريات بالغمز على الأوتار بالأصبع 
[يتزيكاتر ]""" دون القوس وتومض بين الفينة والأخرى نهاية اللحن فى صورة زخرفية تبرز مهارة 
العزف على القيولينه المفردة. ثم يلى ذلك ما يشبه التفاعل» يعقبه تلخيص العرض بنفس صورته الاولی 
متهیا yp‏ خارف من cS ill‏ الفردة تماحبها سائر الوتريات والأورغن (فقرة ۹٥‏ من التسجيل 
ا موسيقى) . 
اسلوب الباروك البورجوازى 


ظهر چان پتر زون مسویلك(۱۵۲()۳۳ -۱۱۲۱) أعظم موسیقی فى عولندا خلال القرن الابع 
عضر كأهم تمثلى أملوب الباروك: واستطاع تطعيم النماذج الايطالية الجديدة لموميقى الآلات التى 
ابتكرت فى البندقية بالعناصر الفية البراقة التى انفرد بها الوسیقیون الإنجليز فى مؤلفاتهم للالات ذات 
لوحة الفائیح وخاصة آلة الشرچینالء واہتکر من هذا الخليط تماذج بارزة من الفوجة لآلة الأورغن نتبينها 


اليوم من خلال مؤلفات يوهان سباستیان باخ العظيم . كما أبدع صیغاً من التنوعات على آغانی المزامبر 
الديئية وألحان الکورال الدينية للآلات الوترية؛ بادئاً بذلك الميرة الكبرى الرائعة فى تاريخ الموسيقى . 
ونستطیم أن نتبين من أحد تتوعات اللحن الکورالی GIG alt‏ ۲۱۳۹۳ إرهاصة بكافة سمات موسيقى 
باخ» وهو ما يؤكد أنه هو الذى آنار له الطريق فى كتابة مقدماته الكورالية (فقرة 43 من التجيل 
ال موسيقى) . 

وكان الوسیقی GUY‏ هاسلر (۱۱۱۲۰۱۵۹۶) العاصر لویلنك أول مؤلف موسيقى آلانى أقام 
حيناً من الزمن بالبندقية فی إيطاليا وتتلمذ على جبریللی فاذا هو ییزج أسلوب الباروك الإيطالى بالروح 
الجرمانية فى مجموعة المزامير الديية» النى قدم فيها نماذج عدة لتنمية صبغ التنوعات الكورالية على 
لحن النشيد اللوٹری ۔ 

وظهر موسیقی ألانى آخر برع فى کتابة مقطوعات على نمط أسلوب جبرييللى هو ميكائيل 
پریت وریوس(۱۱۲۱۰۱۵۷۱()۱۳۶) الذى آلف آغانی ديية تشتمل على الفناء ا نفرد والغناء الكورالى 
والاورکسترالی الباروكى فضلاً عن مؤلفاته الدنيوية » الامر الذى نتينه فى #رقصة من OTE aM‏ (فقرة 
۷ من اتجيل ال موسیقی). وتألق فى روما جيرولامو OAT) OM Ga Sd‏ ۔١٦٦۱)اعظم‏ 
عازق للأورغن فى عصره الذى سار على نهج آسلافه من الایطالین والإتجليز فى نماذجهم التقليدية 
وخاصة نموذج «الرتيشي ركارى:0*'" القابل للقانازیه عند مؤلفى الٹر چبنال الانجلیز » وكذلك تموذج 
اللمات السريعة وخاصة المؤلف للأورغن أو الھارپسیکورد مثل مقطوعته «. .. حى نسمو»(۳۹) 
(فقرة ۹۸ من اكجیل الرسیقی). 

وكان لچاکومو کارییمی(۱۹۷4۰۱۹۰۵()/۰) تأثیر عظیم على مؤلفى الاوپرا فى عصره دون أن 
یژلف آوپرا واحدةء فتد وجه نشاطه أساسآً إلى تدمية غوذح الاوراتوریو وزوده بکل العناصر التطورة فى 
أسلوب الهارمونية وخامۃ عندما بدأ تطيق عملیات الکونتراپنط على حدنات الهارموية الجديدة 
فى متصف القرن السابع عشرء وكذا استخدام التفيرات الإيقاعية الجديدة. وكانت الحطوط اليلودية 


النامية آبرز میزات مومیقی كارييمى. 


وفى هذا العصر Lad‏ ظهر أركانجلو كور COOL‏ (۹۳٦۱۔۱۷۱۴)‏ الذى اشتهر بكتابة 
مقطوعات خالدة مايزال كبار عازفى الثيولينه يعزفونها إلى اليوم . وإذ كان فى الأصل عازف ثيولينه ذا 
شأن کبیر فلقد غدا فى مقدمة مؤلفى الکونشیرتو الکبیر CN‏ وإذا هو يبلغ بآلة الكمان ذروة إبداعه فى 
تنوعاته العروفة باسم ہلا فرلا" الذى استمدہ من عنوان رقصة برتغالیة ذات طابع وحشی ما نطری 


عليه من قفزات OMY‏ وانجه كو ريللى فى مزلفانه الأخيرة نحو تنمبة *الکونشیرتو الکیر؛ الذى 
يتكامل فيه الأداء ویتقابل بين مجموعة الأوركسترا من جهة وبين مجمرعة صغيرة من الآلات تؤدى الدور 
الرنى التفرد من جهة أخرىء ولم تزد هذه الجموعة الصغيرة عند كوريللى عن ثلاث آلات . وين هذا 
التكامل وتلك المقابلة حين نستمع إلى التصدير ورقصة اليح“ اللذين يبدأ بهما الکونشیرتو الکبیر رقم 
4 من متام لا كير (نثرة 44 من التجبل الموسیقی)۔ 
أسلوب الباروك الارستقراطى 
موسيقى بلاط فرساى 
ازدهرت العلوم والآداب والفنون بفرنا فى عهد لويس الرابع عشر الذى كان حريصاً على تشجیم 
الإبداع الفتی وخخاصة ابكار موسيقى فرنسية جديرة بالأبهة التى يحياها وتتناسب مع أهداف أسلوب 
الباروك. وكان چان بانیست EY NS‏ الموسيتى الإيطالى الأصل يقيم آنذاك بفرنسا فاشرف على 
تکوین أوركسترا يضم أربعة وعشرين عازفاً للآلات الوترية إلى جانب عازفى آلات النفخ الخشبية 
والنحاسية من حرس الملك الذين انضموا إلى الاورکتر۱. وطلب الملك إلى لوللی أن يدعو مؤلف 
الأويرا الإيطالى «كائاللى»11'9) لتقدے بعض آوپرانه فى باريس . وكان التبم أبامها قيام الؤلف بإخراج 


(لوحة (ov‏ چان بات 
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آوپراته إذلم یکن ثمة مخرجون متخصصون بالعنی الذى نعرفه الوم (لوحة 4؟) . ووفد كاقاللى 
مصطحياً معه الهندس المرموق «توريللى» ومجموعة من صفوة المفنين والفنانين السرحی الذين شاركوا 
فى إخراج أوبراء خشیارشا؟ء وقام لوللى بتصميم عدة رقصات باليه تدم بين فصول الأوبرا إرقاء 
لذوق الفرنےن الذين كانوا لا يحفلون بالأوبرا إلا إذا اشتملت على رقصات الباليه وظلوا يتميزون بهذا 
الذوق الخاص بهم حتى القرن التاسع عشر . وكان البالیه هو أبرز نماذج الحفلات الموسيقية الفرنية 
خلال القرن الابع عشرء بل إن لوللى صمم فى مستھل إقامته بفرنا عدداً من رقصاته خصيصاً للويس 
الرابع عشر . وكات إشراك الهندسین فى إخراج مسرحية أوبرالية شيا طبیمیا فی ذلك العصر الذى كان 
يستهدف استعراض الفخامة المفرطة وفق آسلوب الباروك . وكان الهندسون بحققون من العجزات 
ال حیة فى الإخراج ها قد يثير حد مخرجی مرحنا الحديث. فملثلوا الزلازل والعواصف الرعدية 
وحولوا خشبة السرح إلى بحر تطل فيه جتیات ا ماء وحورياته ثم يختفين فى غمضة عين . 

وإذا كان الفرنسیون قد شغفوا بالأويرات الإيطالية فقد تمنو لو آنها كانت تُغنى بلفتهم حتى یتمکنوا 
من استیعابها» ولهذا لم يكد لوللى يصادق الكاتب الرحى الفرنى مولیر حتى بدأ يضع الموسيقى لعدد 
من مرحياته مثل مرحية «البورجوازى اللبیل». وفى عام ۱۱۷۳ بدا لوللی يعد تموذج الأوپرا الفرنى 
الذی عرف باسم «التراجيديا الفنائیة»» وكانت أهم أوبراته الأولى هى «ألك = ومن بین أهم 
أعماله نشید «یوم الغضب»۳*۱)(وهو فى حقيقته مرثیت تؤديه جوقتا إنشاد وأوركسترا (فقرة ۱۰۰ من 
التسجيل الوسیقی)» وكذا العديد من موسيقى *الفانقار»* (فقرة ۱۰۱ من التجيل الوسیقی). 


وكانت أوبراه تبدأ ‏ على عادته فى أوبراته كلها . بتمهید يلى الافتتاحية التى أدخل على غوذجها 
الذى يؤديه الاورکسترا تفیرا هاماً إذ قذمھا فى جزئين أو ثلاثة أجزاء منفصلة متعاقبة» أولها بط 
الحركة وثانيها سریع فى صورة الفوجة وثالشها وهو ذیل الخنام أقل سرعة من سابقه. وعرفت هذه 
الافتاحية ‏ سواء كان لها ذيل ختامى أو لم يكن لها باسم الاقتتاحة الفرنية. وكانت افتاحيات لوللی 
أكثر إتقاناً من سابقاتها حتى لقد JU‏ بها غيره من المؤلفين أمثال هنری پیرمیل وچورچ فردريك هيندل 
الذى استخدمها فى افتتاحيات مسرحياته «الأوراتوريوه وخاصة أوراتوريو «السیح». وكذلك يوهان 
سباستيات باخ الذى استخدمها هو الآخر فى متتالیاتہ للآلات وفى آوراتوریو آلام eM‏ وفق إنجيل 
يوحنا ثم وفق إنجيل مى . وكان لوللى قد أسند إلى الشاعر pS‏ مهمة صياغة نصوص اوپراتہ كنا 
ابتکر نوعاً جديداً من الإلقاء الشعرى مخالفاً لشكل الحديث العادى الذى اتبعته جماعة «کامیراتاا 
وللشكل الغنائى ابع فى أوبرات موننشردی. 


© يذهب هنری چررچ فارمر فى The Arabian Influcnce on Musical Theory (In Metathesis) «AS‏ (ستة ۱۹۲۵ صفحة ۵) إلى 
أن كلمة «ناتفار» Fanfare‏ أصلها جمع كلمة «تفیر على أنفار ثم تحررت ۔ 


وقد أمند لويس الرابع عشر إلى الأب پییر Obes‏ وروبير OP) AS‏ والماركيزدى سوردياك 
تأمیس «أكاديية الموسيقى» بباریس» وهو الاسم الذى يطلق إلى اليوم على دار أوپرا باریس التی تم افتتاحها 
فى ۱۹ مارس ۱۱۷۱ بأوپرا OMG at‏ غير أن فشل هذه الأوبرا التى کب موسيقاها کامبیر دفع الملك 
إلى سحب امتیاز إدارة الأكاديمية من يران وكامبير والمركيز دی سوردیاك وإسناد الإشراف المطلق عليها إلى 
لوللی الذى أعاد انتاحها فى ۱۵ نوفمبر ۷۲٦۱ء‏ وظل یشغل منصبه هذا حتى وفاته عام ۱٦۸۲‏ 

ويصتف مؤرخو الفن موسيقى لوللى ضمن موسيقى الناسبات المفعمة بالفخامة والأبهة . ومع 
التزامها بالتقالید التعارف عليها إلا أنها تحمل لونا من الرتابة المملة والافتقار إلى التنوع وذلك لكثرة 
استخدامه للصیغ التشابهة ء ومن هنا بات لا ينظر إلى أعماله بوصفها نناعاطفيا رقيقا. والواقع أن لوللى 
لم يحفل بهذا الجاتب ولم يلجأ إلبه الا فى ظروف بعينها إذ كان لوللى فى حقيقته رجل مرح أكثر منه 
موسیقیا. وعلى الرغم من ذلك فمن خلال نقاء لغته الموسيقية وإدراكه العميق لخصائص الاورکسترا 
وابتكاراته الشخصية وقبل کل شىء تأثيره الطاغی فى أنحاء أوروبا حتى ظهور باخ فى ساحة الوسیقی ۰ 
تمد موسیقاه بحدّ ذاتها جديرة بالتقدیر وإن افتقرت إلى الطابع الدرامى . ولقد تلت براعة لوللى فى 
القطوعات الموسيقية التصويرية التى تلل من خلالها بعض التنوع إلى موسيقاه؛ على حين جاءت 
رقصاته أقل شأنا. ويمكن تحديد المشاهد التى عنی بتصويرها موميقيا فی أنواع ثلاث وان بدت فى قراب 
جد متماثلة ؛ وهی المشاهد الريفية والرعوية اتى تصاحبها آلات الفلوت والاوبوا» والمشاهد الحرية التى 
تصاحبها آلات التروميت والتیمپانى» ومشاهد النواح والرژی الحزينة التى كان یسندھا إلى القیولینات ۔ 
ولا نزاع فى أن لوللى كان بداية لأسلوب موسيقى جديد متمیز شاع فى كافة أرجاء القارة الاوروية من 
خلال شهرته ABEL‏ وعلی أيدى تلامذته . 

وكان ميشيل ریشار دیلالائد )۱۷۲٦-۱٦١۷(‏ أحد كار المؤلفين الوسیقین المتمين إلى مدرسة 
قصر فرساى بباريس . وعندما بدأ اسمه يتألق كعازف آورغن بارع فى العديد من کناتس العاصمة 
الفرنسیة وفع عليه اختيار القصر أستاذاً لبنات لويس الرابع عشر لتعلیمهن العزف على الهارپسیکورد . 
وفى عام ۱٦۸۳‏ عيّن قائداً ساعداً لموسيقات St‏ الملكية إلى أن تولى منصب pall‏ والمؤلف الوسیقی 
بالكية نفسهاء ثم اختير متغاراً موسيقيًا لقصر فرسای وعهد إليه بتالیف موسيقى الحجرة للقصر . 
وإليه برجم الفضل فى إرساء سس تموذج الوتیت السمی «موتیت قرساى العظيم» الذى آلف مه اثنين 
وأربعين مقطوعةء وقد اعتبره کل من باخ وهیندل اللمط اللموذجی لمدرمة فرسای الوسيقية . ary‏ 
دیلالائد مثل رامين ومولیر وأضرابهما أحد رواد « العصر العظيم» بدرسة الفن الفرنی خلال تلك 


الحقبة من التاریخ. ومن مؤلفات دیلالائد ای كان يعزفها كل مساء أثناء وجات لويس الرابع عشر 
ولويس الخامس عشر نتمم إلى جزء من إحدى السیمنونیات الصاحبة لعشاء الملك (فقرة رقم ۱۰۲ من 
التجيل الوسیقی) مقتطنة من الجزء الثالث من المحالية الأورك ترالية الرابعة والتى قل إن الملك رقص 
على ألخانها . 
رامو 

وفى عام )۰۱۷۳ لمع نجم المؤلف الشهیر "رامو الذى أطلق عليه معاصروه اسم #موسيقى 
الزخارف» لبراعته فى استخدام الزخارف وا لیات الوسيتية . وكما لعب رامو دوراً فى تطوير 
Gye‏ لعب دوراً أكبر فى تطوير فن النوزيع الاوركترالى بفرنسا۔ 

وقد ولد چان فیلیب رامو (لوحة (OA‏ بمديئة ديجون بغرنا عام ۱٦۸۳‏ وظهرت عله ملامح البرغ 
الموسيقى منذ حدائته فأوفده آبوه فى سن السادسة عشرة إلى إيطاليا لامتکمال دراسته الموسيقية بعد أن 
فرغ من درامة الآلات ذات المناتيح والتأليف الموسيتى . وبعد عردته إلى فرنا استقر فترة قصيرة بأفنيون 
عازفا على الاورغن ومدرسا للموسيقى» ثم شغل بعدھا مناصب موسیقیة فى العديد من الكنائس 
الفرنمية. وفى عام ۱۷۲۲ استقر به المقام فی باريس حيث واتاہ احظ حين نشر كتابه المشهور ٭بحٹ فى 
الهار سونیة»* الذى اجتذب اهتمام القراء المعنّين بنظرية الوسیقی حتى غدا فى عام 1771 أحد أساتذة 
تدريس ا موسیقی الرموقين بالعاصمة الفرنیةء ولم يلبث أربعة أعوام حتى ضمه لوريش دہ لايوبليئيير 
أحد أعظم رعاة الفن الثراة إلى خدمته . وكانت هذه النقلة هى نقطة التحول فى حياته مؤلفا موسيقياء إذ 
وضع لاپوہلینیر ہین يديه كل ما كان يحتاج إليه کی يغدو مؤلنا آوپرالیا بعد أن اقتصر إنتاجه السابق على 
بعض مقطوعات الموتيت والکانتانا والآلات ذات الاتیحء وإذاهو يصبح على صلة وثيقة بأويرا پاریس 
وبقصر فرسای» وإذا راتبه يهى له ما كان يهغو البه من حياة رغدة» كما أتيحت له قحة كافية من 
الوقت کی يتفرغ للتالیف الموسيقى لامیما وقد أصبح تحت تصرفه آورکستراه خاص . اغتنم رامو 
الفرصة الانحة وانطلق یدع خلال الربع قرن الالی ميلا منهمر من التراجيديات الموسيقية 
والرحيات الرعویة والأرپرات والبالیھات ۔ 

وكان من بین الواجبات المسندۃ إل رامو فى خدمة لاپوپلیئےر إعداد حفلات الترفبه الموسيقية مرتين 
أو ثلاث مرات آسبوعیا. وكان قد ظهر خلال العتود الأولى من القرن الشامن عشر غط جديد من الأويرا 
شد إله جمهور النظارة فى ہاریس أطلق عليه اسم #الأوپرا-بالیه»» بتشکل أساسامن عرض مسرحى 
حاقل ومشاهد راقصة. فإذا رامو یطور هذا النمط الحديث فى قوالب متعددة مزا بین كل قالب وآخر با 
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يطلفه عليه من أسماء مثل الباليه البطولی* والملهاة الراقصة*" والفواصل ELM‏ والسرحبات 
الرعویة٭٭٭٭ والباليه الرمزی٭٭٭٭٭ إلى غير ذلك من أسماء ومسمياتء وإذا هذه «الاوپرا-بالیه» تھی 
مجالا فيحاللموميقى الراقصة الوصفية الانطباعیة ء وهو المجال الذى برع فيه رامو وبلغ به الذروة. 

وقد انتظمت أويراه الحافلة السماة «غرامیات فى الهنده*") تع محاليات راقصة. وإذا كان قد 
ظهر يعض الانتقادات ضد هذا التمط الجديد من الأوبرا إلا أن الحمامة التصاعدة التى قوبل بها أسلوب 
رامو ا یدید اك حت تلك الانتقادات الطارثة . وكما استعان رامو بمجموعة من آلات الأو ركترا تيح 
له توظيفه توظيفا عبقريا هرا فوق خشبة السرح استعان Lad‏ بنفر من المغتين الایطالین» وبا إلى 
استخدام الديكورات البالفة الفخامة . فقد كانت عروف الحافلة تقوم على الابهار من خلال أحجام 
المناظر الفخمة والمشاهد الخيالية» حتى عدت غرذجا يحتذى لهذا اللمط من «الاوپرا.بالیه» . وإذ كانت 
فرنا وإيطالا وإسيانيا وپولندہ منشغلین حينذاك با حروب هنا وهناك ارتأى #هیبی» ساقی الاله زيوس ۔ 
ونقاللص الأوبرا ‏ ضرورة أن یتقل ميدان الغرام والحب إلى بلاد يودها اللام والأمان. وكانت أولى 
محطات الفامرات الفرامية هی ترکیا حيث يقم عثمان باشا فى حب إميلى |حدی الأمیرات الميحيات 
المختطفات والتى كانت مخطوبة إلى فالیر . ويشاء الحظ أن تدفع العواصف سفينة ٹالیر نحو ساحل ترکیا 
ليقع هو الآخر فى الاسر ويقاد إلى قصر عثمان باشا حيث يلتقى بإميلى . وما بث الباشا أن يتعرف على 
ثالير الذى كان له عليه فضل سابق فى الماضى فإذا هو يبارك هذا اللقاء ویهیی لهما الزواج بعد أن يقدم 
إلیھما هدية الزواج بضعة زوارق. 

وتقع المغامرة التالية فى يرو حيث يغزو الضابط الإسبانى دون کارلوس قلب يانى إحدى أميرات 
الإنكاء غير أن الكاهن الھندی الأكبر آواسکار ینکر هذه العلاقة ويعمل على فصمها قت ب بثورة 
بركان کی يأتى عليهماء ويوفق دون کارلوس إلى إنقاذ پانی بينا يحترق الكاهن بحمم البرکان . 

وتقع المحطة الثالثة لهذه المفامرات الغرامية فى فارس حيث يجد كل من على وتاكماس سعادتهما 
فى إحدى الحدائق فیحتفلان فيها بعيد الریع حيث تفرح المحظيات الشرقيات القعمات بالحبة کل 
باریج زهرة. 

وفى أمريكا الجنوبية يأتى المحاربون من الهنود الحمر بقيادة أداريو لتقديم فروض الطاعة للقباط 
الاسپان والفرنبين» وإذا الضابطان دامون الفرنى ودون ألما الاسپانی يقعان فى حب زيما إحدى 
أميرات الهنود الحمر غير أنها تفضل أداريوء فيشارك الضابطان فى حفل الزفاف . 
Ballet - Hérviquce‏ 
Comédic - Ballct ow‏ 
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ند Pastorale‏ و جمع الممرحية الرعوية بين الملهاة والاساۃ وڈ شخصباتها كلها من الرعأة. 
هوه هه با معکااخ - Ballet‏ 


۳۳۷ 


وما من شك فى أن مثل هذه الواقف الغرامية قد آناحت لرامو تقدیم أشكال متنوعة من الفنون تنطوى 
على امت‌خدامات الالوان الزاهية . غير أن رامو لم ینس قط وهو يشر إلى الصبفة الحلية فى كل محطة أنه 
مواطن فرنسى من رسای حيث لا مناص من أن يتمى كل ما ينفتق عنه يراعه إلى النظام والجمال 
والفخامة . SoU Wid,‏ المصاحبة لهذه الأوبرا باليه من أتمح الأعمال الموسيقية ولاسيما 
الافتاحية ولحن المحاربين والمحاريات (فقرة ۱۰۳ أ من التسجیل الوسیقی)ء ولحن عد الزهور (فقرة ۱۰۳ 
ب من التسجيل المموسيقى)ولحن الإنكا (فقرة ۱۰۳ ج من الجيل الموسبقى) الشسم بغنائية بالغة الروعةء 
وقد استعان راموبالکلافان فى مصاحبة الالقاء el‏ 

ولا نزاع فى أن هذا اللون من التألیف الوسیقی كان خطرۃ إلى الأمام فى منهج الكتابة الهارمونية 
التقليدية خلال القرن الثامن عشرء كما بدت بعض إيقاعاته ثورية خارجة عما كان متعارفا عليه وتتذاك» 
ومن هنا فتحت هذه ا موسيقى الجريئة الباب على مصراعبه لمؤلفات القرن التامع عشر الفتائية العظمى . 
وقد أعاد الموسيقار يول دوكا کتابة النص الوسیقی مخطوطة رامو . الى كانت تحتوی على فرص تتیح 
الإعادة بإبداع ‏ لإتاحة عزفها على الييانو فبعث فيها الحياة من جديد . وفى الشائى من شهر يونية عام 
۲ أعاد الرسیقار الفرنسى هنری بوسيه" التوزيع الأوركسترالى لهذه الارپرا حيث قدمتها أوبرا 
ياريى من جديد بعد ما ينرف على قرنين منذ تقدیها لاول مرة فى ۲۲ أغطى ۱۷۳۵ء وقد أمعدنى 
الحظ بمشاهدتها بأويرا پاریس عام ۱۹۵1 وقد قوبل إحياء هذه الأوبرا فى مطالع الخمسينات بأوبرا 
پاریس بحماسة متأججة BG‏ هى تلقی نجاحا وإقبالا بلا حدود. وما من شك فى أن الاخراج SA‏ 
الباذخ قد أسهم بدوره فى هذا النجاح غير أن جمهور النظارة قد فن افحانا شدیدا بموسيقى رامو النضرة 
المفعمة بالحيوية الاسرة التى ما لبثت أن ترنمت بألحانها الشفاه فى كل مكان . 

وفى مجال الموسيقى برز اسم فرانوا کوپران (۸٦٦۱۔۱۷۳۳)‏ وهو أحد تسعة من أفراد أسرته 
يحملون اسم كوبران كان لهم شأن عظيم فى آفاق الوسیقی الفرنية وكان فرانسوا أرفعهم مكانة حتى 
آطلق عليه اسم ۷ کوپران العظيم «Couperin le grand‏ وقد بدأ حباته الوسيقية عازفا على الأورغن فى 
سن الخامة والعشرین فى مصلی الملك لويس الرابع عشر بشرماى . وتقوم شهرته حتی الیوم على 
مؤلفاته الوفيرة الرتيقة المؤثرة سهلة الإدراك لآلة الهارپسیکورد التى يحمل الكثير منها عناوين مبهمة 
غامضة غريبة والتى تعد إرهاصا با ندعوه البوم #الموسيقى ذات البرنامج؟ . 


اسلوب الباروك الالانی قبل باخ 
يعد دیٹریش بوك ~VATV) OPS yg‏ ۷ وچورچ فيليب OO MOC‏ (لوحة 04( - 


۷ آهم مثلین لاسلوب الباروك قبل باخ . وقد اشنهر پر کستهوده بكتابة 8مقدمات الكورال' للاورغن 
الذى برع فى العزف عليه إلى الحد الذى حنز باخ . حين كان مايزال فى شبابه إلى أن يجتاز السافات الطويلة 


Henan Busser ٭‎ 


(لوحة 04( تليمّان. 


کی بصعی إلى عزهه؛ بل إننا نامس تائره الواقح بأسلوبه فى #مشدماته الکورالیة». وأسوق فى هذا الجال 
إحدى مقدماته بعنوان «آیها الومنون؛ هلمرا نمجد الله" (فترة ٠١4‏ من التسجیل ال مومیقی)۔ 
وكتب تلیمان عددأ من الزلفات الموسيقية من جميع اللماذج الموسيقية الحداولة فى عصره وال 
حظيت بالشهرة الواسعة موسبتاه للآلات من نماذج الكونشرتو التى جاءت فى صورة ا حالیات!۷۶۸: 
والتى كانت تترسم أسلوب أوللى ee‏ ابالافتاحیات الفرنسیة" وان أطلق عليها أحياناً اسم 
«الکونشرتو» مع أنها من ماذج المنتاليات التى تتألف من أجزاء سريعة الحركة تتلوها أخرى بطيئة. وله 
كذلك فاذج أخرى یتجلی فيها الطابع الغنائى فى مقابلة مع ماذح ذات طابع راقصء كما قد تنفرد ألة أو 
آلتان بالاداء التفرد مثل الكونشرتو الذى كتبه للترومپیت وألتى أُوبُوا بمصاحبة الاورکستراالوتری الذى 
لقتطف مه جزہہ الثانى (فقرة ۱۰۵ من التسجيل الوسیتی). 
اسلوب الباروك فى إتجلترا 
أعاد شارل الثانى فتح السارح التی أغلفها کر ومویل بعد عودة الملكية إلى إنجلترا عام ١٦٦۱ء‏ كما 
رفع من شان الفنانين والممثلين والوسیقیین الذین صلفهم کرومریل ضمن فنة المارقين الخارجین على 


۲۲۹ 


(لوحة )٠١‏ هنری پیسرسل. 
الناشرنال جالیری للپورتربهات . 


ناموس الا خلاق العامة برغم سماحه بعرض بعض الاوپرات الاجنبية . ومع أن شارل الثانی وحاشیته 
وكبار الشخصيات قد شهدوا حفل الافتتاح الرسمی لمرح اللك عام ۰۶ إلا أن السرح لم یعرضی 
مؤلفات إنجليزية بل مسرحیات وأوپرات فرنسية» وهو ما دفع الشاعر الانجلیزی چون درایدن إلى 
محاولة تألیف نصوص مناسبة للاوپرا الانجليزية» فاذا هو يضم مسرحية من نوع السرحیات القنمة 
الماسك»* التى كانت تُعرض فى البلاط الانجلیزی مشعملہۃ على شمر وأغان ورقمات وحوار ومناظر 
استعراضية فخمة شبيهة باستمراضات بالیه البلاط الفرنى» أطلق عليها اسم «ألبيون وآلییانوس »00۹۱ 
مها كافة هذه المناصر الرحية المباينة باقاط متاوية » مهمتها كما قال فى مقدمته oh‏ يُطرب الاذن 
أكثر ما تُمتع العقل. .٠.‏ وعلى حين أجرى درايدن الكلام اللشور على ألة الشخصيات LY‏ 
خص الآلهة والأبطال بالغناء op ghd‏ واستخدم وسائل مبکائیکیة فخمة فی إخراج أوبراه کی بهبط 
بشينوس من الماء فى مركبة تجرها الیمامات» وکی بشطر السحب حتى نظهر الإلهة «جونو» زوجة 


» ید( 


چوپیٹر فوق مرکبٹھا التى تجرها الطواویس» وكى بخرج قيئوس وألبيون من أعماق البحر فى محارة 
هائلة تجرھا الدلافين. وعلى الرغم من كافة هذه ا حیل المرحة باءت محاولة درايدن بالإخفاق لافتقار 
أويراه إلى الوسیقی المورهوب . 

پیرسیل 


ولم یکن هنرى )٠٦ SPO Jo‏ وهو فى الادمة والعشرین من عمره قد بلغ بعد التوى 
الفنى الذى بلقه لوللى فى فرناء وكان على LEM‏ أن یتظروا عشرة أعوام أخرى قبل أن يلغ پیرسیل 
المستوى النشود؛ واستمر يؤلف خلال هذه الاعوام العشرة موسيقى تساند الناظر والتمشيل والفناء 
لبعض مسرحیات شکمپیر مثل *الزوبعة» وهالملك آرثر» وه ملكة ابحان» القتبة من #حلم ليلة منتصف 
الصیف*. وسنحت لپیرسیل فرصة کتابة أوبرا #دیدو OME Lady‏ لاحدی مدارس البنات عام ۱٦۸۸‏ 
وهو فى الثلائین من عمره» نظم نصها الشاعر نيهام تيت غير أنه لم يرق إلى مستوی الشاعر الفرنسی 
كينو الذی شارك لوللى فى خلق الاوپراالفرنسية. ومع أن الاوپرا قد وُزعت فی الاصل على طبقات 
الصوت النسائی لانها بت خصيصاً من أجل الحفل السنوی لدرسة البنات: إلا أن هذا التوزيع قد ناله 
التحوير عند اعادة عرضها با مارح العامة فأمند دور الأمير الطروادی أينياس إلى مفن من صوت 
الباريتون كما سد دور البحار إلى مغن من صوت البنور - 

وبدأ الأوبرا بافتتاحية آورکترالية على نمط الافتاحيات الفرنسة التى ابتكرها لوللى من أجزاء 
ثلاثة» أولها بطئ الحركة وئانيها سريع فى صورة الفوجة وثالثها الختام الأشد بطناً . وتروی الاوپرا قصة 
غرام «دیدو» ملكة قرطاجة بأبياس الطروادى الذى لجا إليها وانضم إلى بلاطها بعد غرق سفيته على 
نحو ما جاء فى 9إنيادة» فرچیل» فسُّميت الأويرا بإسميهما. 

وتحتعد الأوبرا بمكائد السحر ومرح الملآحين الذين يزين لهم أحدهم النزول إلى الشاطئ یعبّون 
الخمر مع الحوريات» فتشارك الوسیقی مع غناء الملآح وإنشاد المجموعة فى رمم صورة دقيقة لأحد 
الشفرر الا تجليرية . وقد ترسم پیرسیل خطى موتفردى فى استبدال الغاء التمر من المجموعة ومن 
الافراد على حد سواء بالالقاء المنغم الجافى» ویدور الرقص الذی یوحی بتأثر بير سيل بلو للی الولع 
بتوظیف الرقص فی الاوپرا الفرنسية» وتنفرد كبيرة الوصیفات بالغناء تاندها الوصیفات الاخریات 
وهی توجه الع إلى الملكة متشدة «أزيحى السحب من فوق جینك» عندما تقع دیدو كائر العاشقات 
الهجررات فريسة للاکتاب . وتزخر الاوپرا بالاغانی الجماعية الجميلة كأغنية ہنٹرکیوید الازاهیر فى 
طريقك» التى تقوم معها الراقصات بر الورود آمام اللکة» كما تحتشد بالرقصات الرائعة مثل «رقصة 
الاصداء» التى صيغت موسبقاها فی إطار هارمونی بختلف بعض الا ختلاف عن الاطار الستخدم فى 
باقى الاوپرا. 


ومع أن موضوع أوبرا "ديدو وأبياس؟ من الموضوعات الملحمية الأثيرة التى يناسبها الإخراج 
الضخم والديكور الفخم الذى یشمیز به أسلوب الباروك ققد وضع بيرسيل فى اعتباره أنه یؤلف أوپراه 
لجموعة من طالبات المدارس الهاويات؛ فإذا هو يطوع الأدوار كلها بحيث تقوم بها طالبات الدرسة عدا 
دور آینیاس الذى اضطر إلى ضغطه وإيجازه وعدم اسناد أى لحن غنائى oad‏ كما أخرجها فى صورة 
بسيطة تدميز بالالفة ااتناسبة مع مجتمع الهواة المغير فجاءت أقرب إلى OMG LIN‏ منها إلى 
الأوبرا الحافلة» ولم تكن هذه الاوپرافی النهاية إلا تجربة اولية فى سلسلة تجارب خلق الأويرا الإنجليزية 
المكتملة . واستعان پیرسیل ببعض منشدى كبة وستمنستر التى كان يعمل بها عازف أورغن لانشاد 
أدوار الرجال فى أويراه التى لم تتخللها أية فقرات سردية بل كانت كلها غناء خالصاً. وتتهی الأوبرا 
بعزم #دیدو» على الانتحار بعد أن تأكدت من هجر أينياس لها وعدم وقائه» فتودع الحياة بأغنية من أغانی 
OP St‏ التى تبلغ فيها الوسیقی قمة التأثير الدرامى والغناء ذروة الجمال حين تشد : «اذكرنى وانس 
مصیری». وهی الجملة التى لا تفتأ تتکرر بمصاحبة الموسيقى فى صورة القرار اللكرر فى إصرارملح رامزاً 
إلى إصرار القدر على هذه النهابة الأساوية . وهكذا ختم بير سيل أويراه ‏ على غرار ٹرچیل فى الانيادة 
۔بخاتمة منطقية منابة للحدث الدرامى دون أن يعمد إلى خلق شخصية أسطورية أو افتعال معجزة 
خخارقة تضمن لاوپراه نهاية سعيدة (فقرة ۱۰١‏ من التسجیل الموسيقى) . وقد ألف بير سيل أيضا 
بالاشتراك مع درايدن أوبرا #الملك آرثر» )١741(‏ غير أنها لم تلق يجاحاً یذ کر . 

وکانت حياة ير سيل كموتارت ‏ قصير: لكنها حافلة بالإبداعء من موسيقى الحجرة كالفانتازية 
والصوناته إلى الاوپرا والوسیفی الصاحبة للاعمال الدرامية مثل موسيقى *رقصة البحار» الصاحبة 
لمرحية'الملك أرئر! (فقرة ۱۰۷ من التسجیل الموسيقى) والتى مزج فها ير سيل بين قالب الالية 
الموسيقية التقلیدی وبين الرقصات الشعية ال نجليزيف فضلا عن عدد كير من دراسات الهاربيكورد. 
ومات پیرسل عن ستة وثلائین عاماً وذفن تحت أورغن كنية وستمدعر حيث كان يعزف منذ ستة ۱٦۸۰۶‏ 
ولم تكن الأوبرا الإنجليزية الحقة قد ظهرت بعد عند وفانه. 

اسلوب الباروك فى ناپولی 

کب اليساندور OO II‏ زعبم مدرسة نابولى موسيقاه باسلوب النماذج القديمة» الا أنه 
استغل قالب «الكانتاتا» فى موسیقاہ غير الدييةء فابدع مقطوعة خالدة من نموذج الکاتاتا بعنوان «على 
ضفاف نهر التبيره قدم فيها إلى جانب بنائها الوسیقی re DM‏ تصویرا موسيقيا بديعا لضفاف النهر 
(فتمرة ۱۰۸ من اتجيل الوسیقی). 


(لوحة 14( سکارلائی۔ 


(لوحة 11( تثيمارزًا. 4 


ey‏ دومينكو OY YK‏ «سكارلاتى الصغیر؛ (لوحة )١١‏ لكونه ابن أخ ألياندرو الکییر ه 
ویعتبر دومییکو نظير کوپران العظیم فى تطوير موسيتى الکلائان بإيطالاء فإذا متکر انه العظمی تطرر 
أملرب الأداء على هذه الآلة با أضفته موميقاه من بريق وجسال على عزف الكلا ان . ومازالت 
صوناتاته التصبرة تتردد إلى اليوم على أنغام الپیائر برغم كتابتها أصلاً للكلائان حتى لا بكاد يهملها 
واحد من كار العازفین . ولم یکن ee‏ مس وت وو رہہ 00 
البنائیة .ی الصوناته المشتملة على جزء ينطوى على لحنين متتابلی الطابع يجرى عليهما التفاعل ثم 
استعراضهما ما يوحى باخام وإنماكانت أله شی» بالتتاليات الرشیقة ای سه 
التصیرۃ للکشف عن التعارض بين بطء حركتها وسرعنياء على نسو ما نستمع إليه فى رقصة *اشاثوت» 
الفرنبة الى ثل جزءاً من إحدى ede‏ الصوناتات (غثر: ۱۰۹ من التسجیل الموسيقى), 

آما OTS MOM Lats‏ الذى اضطلع بنطویر نموذج *الکونشرتو» الكبير إلى موذج کرنشرتو 
الآله الفردة الكونشرتية أو الآلتين الفردنی. حيث تتوم الجموعة الآورکسترالیة بعزف التمهيد وباستعراض 
الألحان على حين تضطلع الآلة المتقردة أو SLI‏ بالتمليق بشتی اخبل الوسيقية التى تکشف عن المهارة الفبة 
فى الأداء الاستعراضى للالحان وقد نئل نشيماروزا روح الرح التى أشاعها مرتارت قى أويرائه النكاهية 


ات مرسيتى الكوش رتو وهی ا خطلوۃ الٹی آعانت ال ومانسیی على تطویر موسبتی الکرنشرتو خلال الثرن 


TY 


التامع عشر . ويتجلى الإحساس بروعة ما استحدلہ نشیماروزا فى هذا الجال فی الحركة الثالثة من الکونشرنو 
الذى كيه من متام صول كبر للاور کترا وآلتی فلوت (فترة ۱۱۰ من التسجيل الوسیقی). 
هيندل 

وفى عام ۱۷۱۰ وقد إلى لبدن الوسیتی ال انی العظيم OM ae‏ (لوحة 17) بعد زيارته لإيطاليا 
حيث الستی أئمة الموسيقيين آمنال أللبساندرو مكارلانى وابن أخيه دومنيكو مكارلاتى وأركانجلو 
کوربللی؛ ودرس الاوپرا الإبطالیة دراسة محفیفة؛ كما فام باشراج OY ely sl‏ بدینة 
at‏ فأعجب بها التظارة الایطالیون . 

وكان هيندل قد ضاق ذرعاً بلاط أمير هانوقر الذى كان يعمل عنده مديراً موسيقيا واجنذبته حياة 
البذخ فى بلاط أمراء إیطالیا فاستآذن أميره فى الارتحال إلى إیطالباء غير أن إيطاليا لم تكن إلا وقفة 
قصيرة فى طريقه إلى لندن التى عشتها والئی آحسس أنه يتطيع أن يؤدى فيها دوراً فى خلق الاوپرا التى 
يطمح إليها بعد المحاولات الابنة التاصرة . وما لبث أن عكف على كتابة أوبرا #رینالدو» وصاغها فى 
الأسلوب الإيطالى ا ألوف فى مدینة الندقية وفق أسلوب الباروك القائم على استعراض الغاتن الصوتية 


(لوحة (AT‏ جورج نردريك هیندن. 
دار الكتب الوب باریس . 


۲ 


والفقرات التى تباغت أذن المتمع دون ارتباط بالحدث الدرامى . وعندما مها عام ۱۷۱۱ استقبلتها 
لندن بترحيب دافىء قد يكون مرجعه إلى طرافتها التی تمثلت بإطلاق منات الطيور من حديقة مسحورة 
خلال أحد المشاهدء كما قد یکون جمال ا حان هيندل السرحية» أو يبب أسلوبه البهلوانی فى 
استعراض القدرة الفية على الغناء وتابع هبندل كتابة الأويرات الإيطالية الطابع ثلاثين عاماً تضاءل 
خلالها إقبال الناس عليها. وقد اختفت معظم أعماله الأوبرالية التی بلغت ستة وأربعين عملا ولم يق 
منها إلى اليوم غير بعض حان مسرحية مثل اللحن البطئ الحركة الشھیر المأخوذ من أويرا خخشايارشا(١25)‏ 
والذى يعزف ضمن برامج حفلات الكونير الموسيقية (فقرة رقم ۱۱۱ من التسجيل الوسیقی)؛ وأهم 
هذه الأوبرات هی یولیوس قيصر فى )۱۷۲٢( OF ae‏ ورو OLE‏ (۱۷۲۵). 

وأوپرا "يولوس قيصر بمصره واحدة من الأويرات الستة التى كتبها للأكاديية اللکیة للموسيقى فى 
لندنء وأخرجھا لأول مرة فى العشرين من فبراير عام ١976‏ فوق خشبة السرح اللکی فى «های 
ماركت» بلندن . وتحكى قصتها وصول یولیوس قيصر إلى مصر ومعرفته بمقتل پومپیوس وانتزاع 
بطلمیوس خصمه اللدود عرش مصر الذى أطاح عنه آخته کلیوپاترا مغتصباً حقها قى الحكم . وما يكاد 
بطلمیوس يتولى على العرش حتى يفكر فى الظفر بکوووئیلیا أرملة پومپیوس التی تراوغه حتى يتمكن 
ابنها سوس من الانتقام OY‏ فى حين تلقی كليوباترا شباك فتتها على قيصر اتستعین به على مواجهة 
أخيها بطلميوس . وتظفر کلیوپاترا بقلب یولیوس فينبرى بطلميوس للقضاء عليه ويكاد يظفر به لولا أنه 
سارع إلى إلقاء نفے فى البحر. وبینما يظن الجميع أن يوليوس ابتلعه الیم إذا به يعرد فبطرد بطلميوس 
ويعيد الهدوء إلى روع کورونیلیا وابنها سیستوس ثم یہنی بکلیوپاترا بعد أن یعقد معها حلفا سياميا ويرد 
لها حقها ملكة على مصر. 

وبقدم عیندل كليوباترا خلال قصة الاوپرا فى صورة رائعةء فیخلع عليها قدرأ كبيراً من الحاذبية کی 
تثير أحامیس قيصر وكأنها إحدى ريات الفنون فى جبل الپرناسوس لا مجرد غانية فانيةء وإذاهى تشد 
إليها القلوب حين يزقها القلق على مصير قبصر لحظة انقضاض أعدائه عليهء وحين تثیرها الفاجعة 
فتشدو حزناً عليه ماعة ظعه قد لفی حتفه. ويود مزاجها اتب الأويرا كلها ويعصف بوجدان 
المشاهدين كأنه الرهج العاطفى لاحاسیها التی لا تترك أحداً یتوقع أن مثل هذا ا حب ا sa‏ يكن أن 
يصبو إلى أن تج العلاقة بالزواج ۔ 

وتفوق الوسیقی الأوركسترالية لهذ الاوپرا على موسيقى عصرھا۔ ومع أن هيندل لم یضمن 
أوبراته أى دور لفريق الكورال فإنه يتخدم نجوم هذه الأويرا مرتين فى إنشاد كورالى مرة فى pal‏ 
ومرة فى الختام . وتتجلی روعة الموسيقى الأوركترالية فى الافتاحية التی تتألف من تصدير بطئ يتلوه 
جزء سريع مصوغ من نموذج *الریتورتیللو» (فقرة رقم ۱۱۲ من التسجيل الموسيقى) وهو اللحن التکرر 


التى تتلوه Lota‏ أجزاء استطرادیة فى صورة الفوجة. ثم یأتی ختام الافتتاحية فى صورة «المنويت»" 
الذى يعد من مبتکرات هيندل الأثيرة إلى نفه. 

واتهه هيندل فى أيامه الاعيرة نحو ا لے حیات العَنائة الدينية #الاوراتوریر» وكان أول ما أدخله 
عليها أنه جعل نصها بالإنجليزية بعد ما له من انفضاض الناس عن أويراته ذوات النصوص العدة 
بالإيطالية وإقبالهم على «أويرا الشحاذ» الشعبیة WOE ZY‏ وحقفت مرحيات هيندل فى صيغة 
*الأوراتوریو» نحاحاً كبيراً مثل OMe‏ وأوراتوربويهوذا الکابی (فقرة ۱۱۳ من التسجيل 
الوسیقی) وأوراتوريو #الميح» الذى ماتزال موسيقاه حظی بشهرة واسعة إلى الیوم۔ 

وقد فرغ هيندل من كتابة أوراتوريو #الميح» فى ثلاثة أسابيع من سنة ۶۲ ۱۷ مما جعل التقاد يعزون 
خفة توزيعاته الأوركسرالية إلى سرعة تأليفها. ولم يكن الاورکترا الذى أبط به عزف هذا الأوراتررير 
صغیراً بل كان الأوركترا العروف فى القرن الثامن عشر بأوسع حدوده وان كانت تنقصه من بين آلات 
التفخ الخغية الکلارینیت ولا يحظى بالتوسع الكبير فى استخدام الآلات النحامية على نحو ما حدث 
بعد ذلك فى القرن التاسم عشر خلال المصر الرومانسی . وجاءت تلويناته الأوركسترالية جذابة آسرة 
تقوم على المقابلة بين الأورك ترا الوترى وآلات النفخ الخشبية» كما تدل الادوار التى أمندها هيندل 
للنقير على إدراك عميق لخصائص الطابع الصوتى لهذه الآلة . 

وأعد هیندل الأدوار الغنائية المنفردة لأوراتوريو المح يأسلوب اللحن السرحی مع مصاحبة 
خفيفة رى اليلودية المنائية الجميلة دون التجاء اللحن إلى استعراض مفاتن الصوت أو بهلرانية 
الحركات التى تکشف عن الهارة الفنية فى أوبراته» وإنا يدنق اللحن بالتعبير القرى العميق عن المشاعر 
التى تواكب جلال العبارات الديية . وعلی الرغم من ذلك حمل أحد الالحان التى بنشدها صوت 
الباريتون الكثير من التنسيق والز خارف المألوفة فى أملوب الباروك» وهو لحن مطلعه «حين يتصارع 
الناس» إذ أجرى على كلمة «الناس۱۷۲۱) تنميقات تستفذ صفحة كاملة من صفحات الكراسة 
الوسيقية. وكان الأوركتر! يلتزم الصمت عند أداء أدوار الغناء الفرد فى حين تقوم آلة التشیللو أو 
الکلامسان بالمصاحبة الخفيفة المكتوبة فى صورة #القرار المرقّم» الذى حل الناشرون أرقامه فى الطبعات 
Had‏ وأصبح بُعزف على الہیانو أو على الکلائسان إذا وجد . وقد قام موتارت بإعادة كتابة هذه 
الصاحبة موزّعة على الأوركسترا قى صورة جذابة جمبلة لا تيدر الصياغة الأولى التى تصدها حیندل؛ 
وهی الصیغة الأورك ترالية المعدّلة التى تُعزف اليوم. 


2 سی ذات لبقاع و شات بش سی ر قات البلاط  :‏ شاع سیف 
pl pe‏ م. م. ش]. 


واشتمل هذا الأوراتوريو على ثلاثة أقام کبری : الأول هو التنبؤ بمولد المسيح والشانى آلام اليح 
والثالك «یوم احساب*. وإذا كانت موسیقی مسرحيات الأوراتورير الابقة التى كبها هيندل قد تأثرت 
بشكل ملحوظ بالأسلوب الایطالی. فقد حملت موسيقى #أوراتوريو المیح» ما يحمله آسلوب الصیغ 
الألمانية ليرة آلام السیح والكانتانا الديية من باطة وحرارة دينية. وتبدأال مو سيقى بإفتاحية طويلة ذات 
أقام ثلائة على غرار الافتتاحيات الفرنسية: قماستهلالى بطئ الحركة يتلوه قم ثان مریم الحركة 
[ران طال عما یبفی] ثم قم الختام الذى صاغه عبتدل فى صورة النوجة . 

وكان طول الاوراتوریو GL‏ حذف أجزاء كببرة منه لا يؤدى حذفها إلى الساس باجزائہ 
الاساسية العامة مثل الافتتاحية بالقسم الأول والتهليلات فى قسمه الشانى (فقرة ١١4‏ من اتمجبل 
الموسيقى). وعلى الرغم من أن هيندل قد تناول كتابة الأوراتوريو وهو مايزال فى شبابه البکر إلا أن 
أعظم ما كتب من صيغ الأوراتوريو آبدعه وهو فى الدمينات من عمری مثل آوراتوریو إسرائیل فى 
مصر(۲۳) و:شاؤل٤(*۷۷)‏ (۱۷۳۸) ویشو ع ویفتا م0۱۸۰ 

وكتب هيندل مقطوعة آورکترالية هامة لوسیقی الآلات عام ۱۷۱۷ أطلق علیها اسم «موسیقی 
الياه» عزفت لللترويح عن الملك چورچ الأول وهو فوق صندل نهرى يخر به مياه نهر التيمز بلندن؛ 
وهی متتالية تشتمل على مجموعة من الرقصات والالحان الجديدة التى ابتكرها حصیصاً لهذه المقطوعة 
دون أن يستعيرهامن أويراته ودون أن تكون لها صلة بالوسبقی الفنائية (فقرة ۱۱۵ من اتسجيل 
الوسیقی). وقد أعاد الموسيقار «إلجاره صياغتها فما بعد وأدخل بعض التعديلات على توزيعاتها دون 
ماس بطابعها الاصلی؛ وهی الصيغة التى تُعزف اليوم فى الحفلات الموسيقية بإنجلترا فقط . وكانت 
الصيغة الأولى التی كتبها عیندل موزّعة على فلوت صغيرة واحدة ومجموعة فلوث كيرة» ومجموعة 
الاوبوا ومجموعة الفاجوت» ومجموعة الأبواق [الكورنو] ومجموعة اللفیر [الترومييت] إلى جانب 
الاوركترا الوتری» وهو توزیع یلائم الموسيقى التى تعزف فى حفل فوق صفحة التهر . ومن الإنصاف 
الاعتراف بان الميغة التى أعدها «إ لجار" قد حجبت مقاصد هيندل با انطوت عليه أصوات الالات 
اللحاسية من جلة لا مبرر لها . 

وقد كتب هيندل فى متهل حياته الفنية تسم عشرة OM GU pe‏ لآلة واحدة أو لآلتين بمصاحبة 
القرار المرقم الذى كان يؤديه عادة عازف الکلاشان » وان لم يكن من عادة هيندل تحدید الآلة 
التخدمة» حتى اعتاد العازفون استبدال الآلات بغيرها على هواهم . ومع ذلك فقد کتب ست 
صرناتات للفلوت والكلاقان تعد من أروع ما کب لهماء وماتزال هذه الصوناتات GS‏ فى الحفلات 
الموسيقية حتى اليوم . غير أن أبدع ما كبه هيندل للاورکترا الوترى هو الإثنا عشر کونشرٹو الكبيرة 
[كونشرتو جروسو] من المجموعة رقم ١‏ التى آنجزها جميعا عام 177 وهو العام الذى تخلص فيه من 
متاعبه WW‏ وفرغ فيه للموسيقى الدينية وموسيقى الا لات . 


وتتقابل فى «الکونشرتو جروسوا الخامس من الجموعة السادسة» مجموعة الاورکسترا 
OLAS‏ مع مجموعة الآلات المنفردة والربة [وهى المجموعة اتی تيز الکونٹیرتو جروسو عن 
كونشرنو الآلة الواحدة] والتى تقوم باتعليق على ما أورده المؤلف من ان وتمى أحياناً 
٭الکونشرئینو؟ء وتتألف فى هذا الكونشيرتو من ثیولیتین وفیولسیل واحد . وبنطلق فى الجزء الأول من 
هذا الکونشرتو الأداء ادوهج من الوتريات إلى جاتب تالق الوسیقی الستمد من حسن اختیار عیندل 
للمقام الذى کب به الکونشرتو وهو مقام ری كير (فقرة ١١7‏ من اتجيل الوسیقی). 

وإلى جانب نموذج الکونشرتو جروسو كتب هيندل نموذج كونشرتوالآلة الواحدة التى يمكن أن تحل 
محل الأوركحرا وهی الأورغن» أسوق مثالا له الکونشرتو رقم ۱ من الجموعة الرابعة من مقام صول 
صغیر للاورغن الذى يدأ بطئ الحركة يتلوه جزء قصير النبرات (فقرة ۱۱۷ من التسجيل الموسيقى) . 

خاتمة الباروك 

باخ 

ویختم عصر الياروك فى عالم الومیقی يوهان سباستبان باخ الخالد (۸۵٦۱۔‏ ۱۷۵۰)(لوحة CVE‏ 
الذى یصنف معظم التقاد أعماله فى قمين: أعماله الكورالية الدينية الامقةء ثم موسيقاه الدنيوية 
المؤلفة للآلات التی تليها فى الرتبة . والواقع أن عبقریة باخ تبدو أعظم ما تبدو فى موسیقاہ الديبة» فى 
مقطوعاته للکانتاتا وصلوات القداس وموسيقى آلام اليد الميح وموسيقى الآلات المرتبطة بالموسيقى 
الديية مثل مقذمات الكورال التى كبها للأورغن ومقطوعاته من صبغة الفوجة. ومن أهم أعماله قداسه 
من مقام «سى» الصغير الذى كتبه خلال ست سنوات من عام ۱۷۳۱ إلى عام ۱۷۳۷ 

وإذا كان القداس اللوثرى 21473 قد احتفظ بقمين فقط [وهما طلب الرحمة وتمجيد الرب] من الأقسام 
الستة «التقلیدیة» فى القداس وفق الطقوس الکاثولیکیةء فقد قام باخ بتوسيع نطاق القداس بإضافته الأقسام 
الأربعة الآخری وهی MOLY‏ والتقديس**1 والمبار MIS‏ والدعاء الختامى «حمل OAM‏ وبذا 
سار قداسه فى تواز مع القداس الکائولیکی من ناحية الشكل ۔فی رأى ماکینی وأندرسون۔إلا أنه من ناحية 
الضمون جاء قداساً لوثرياً صحيحاً ما یستحیل معه استخدامه فى الطقوس الكنسية «الکائولیکیة»» على حبن 
ذهب بول هنرى لانج إلى أن باخ قد كتب هذا القداس للکیے الکائولیکیة . وأيا كان الغرض الذى من 
أجله قام باخ بكتابته فهو لا يعد الیرم قداساً طقيًا لوثريا أو كاثرليكياً بل هو فى رای أصحاب دائرة المعارف 
الرسيقية الدولة أقرب إلى صورة الأوراتوريو منه إلى النداس. 

وقد جرت العادة بتوزيع الأدوار الكورالية فى القداس على خمس مجموعات من الأصوات 
الغنائية : مجموعتان من صوت السوپرانو» ومجموعة من صوت الکونترالطو» ومجموعة لصوت 


التینور. ومجموعة لصوت القرار [باص]» إلا أن باخ وزع الادوار فى قداسه على ست مجموعات 
غنائية وعلى ثمان مجموعات على التوالی فى التقديس OM SL‏ ودصاء الاص 
دخ GL‏ . وقد ضم الأوركترا ثلائاً من آلات النفير الشديدة الحدة والتى تم الاستغناء عنها بعد 
أن تقدمت صناعة النفير ونفيرت مناطفه الصوتية وحلت محلّه آلات أخرى مثل الکلارینیت» کما ضم 
آلتی قلوت وآلتى آوبوا وآلتى فاجوت إلى جانب الاورکسترا الكامل و طبول الطنالة «التمبانى؛ مع إسناد 
جزء هام من الموسيقى إلى الأورغن الكبير. 


وقد سجل باخ جمیع الأدوار الأوركحرالية بالمدوّة الموسيقية OPAL‏ عدا دور الاورغن الذى 
کب على هيئة قرار المماحبة الرقم الذى قام الناشرون بإعداده لعازف الأورغن فى الطبعات ا حدیئة . 


(لوحة 14) يوهان سباستیان 
باخ فى الحامة والثلاثين من 


وكانت الأوبوا الستخدمة أيام باخ هی الأوبوا داموری؛ وصوتها أشد حتاناً من الاوبوا ا حدیثة غير أنه 
أضعف ریا وأقل قوة فى آنفامه . كما استخدم باخ بوق صد (كورنو بدون غمازات) فى مصاحبة غناء 
منفرد من طبقة باص یترلّم فيه المغتى بالجلال الإلهى تعبیراً عن دفتة الشعور الإنسانی أمام عظمة الخالق . 
وقد حشد باخ موسيقاه بثل هذه البضات GLY‏ القوية التى برع فى إبرازها وتصويرها تعبيراً عن ورغ 
اللوثریین الذين يدين باخ بذهبهم كما تكشف عن ولعه بتكثيف جرعة الشعور الدبنی . 

وتشتمل موسیتی القداس على أربع وعشرين حركة متنوعة الرعة؛ وخمة عشر (OW Shs‏ 
ومنة ألحان مسرحية منفردة: لحن للوپرانوء وثان للتينورء ولحنان للكوتترالطوء ولحنان للباص؛ كما 
تاحمل على ثلاثة #ثنائيات» ندور اتان منھا بین السوپراتو» وتدور UN‏ بين الوبرانو والتينور. ولم يكن 
اللحن السرحی الغنائی المنفرد الذى يتخدمه باخ فى موسیتی هذا القداس من طراز الألحان الاوپرالية 
الشانية الى تم عادة إلى ثلاثة أقسام هی ا لجزء الأول ثم الٹانی ثم إعادة آلية للجزء الأول » نقد كان من رأى 
باخ أن الإعادة الآلية فى ا حان القداس التى تحمل دفتات روحاتة تتلّل من قدرهاء » وهو ما بخدش المغزى 
اللنصود من التداس (فقرة ۱۱۸ من التسجیل الموميقى). ولهذا القداس باللبة لأعمال باخ نفس أهمية 
اليمفونة التامعة بالنےۂ لأعمال يتهوثن وأهمية مرحيات خائم الييلونج بالابة لأعمال ٹاجنر . 

وتلى موسيقى هذا القداس العظيم فى عمق الشاعر ورسوخ التعبير بين أعمال باخ موسيقى «آلام 
اليح وفق إنجيل متى OM‏ الشحونة بشتى المشاعر المشبوبة ونبضات IV‏ الفاجع التى تبدو كأنها قد 
جت من الدموع والدماء واللهیب. وقد صاغ باخ آلام المسيح وفق أناجيل BW‏ فكان هذا القداس 
أروعها وأغناها ثراء فى موسيقاه ودراميته وجلال امتعراض قصة آلام الميح؛ حقَّق فيه باخ التوازن 
الوجدانی الشفاف» وأتبع كل موقف محوتر بلحظة من لحظات الراحة النفيةء مطلقاً الأضواء من 
آعماق الظلمات باست‌خدام يعض العناصر الانتقالیة التى تُحكم الربط بین الواقف المختلفة أثناء السرد 
الموسيقى» وهی آمور إذالم يراعها قادة الأوركترا الحديث خلال الأداء اختل معه الترازن الوجداتى 
وانفرطت وحدة الأداءء وانطفاً وهج جمال أهداف باخ aA‏ قان استيعاب قائد الاورکتر! 
الواعى خوهر الوسیقی ومتطلبات أسلوب باخ فى الكتابة الوسيقية شرط لبلوغ الأداء قمة التعبير عن 
عمق المشاعر التى تنطوى Lede‏ هذه الموسيقى. وفى حين احتاج إخراج هذا الأورانوريو أيام باخ إلى 
مجموعة من المنشدين والمفئين لا تتعدى الأربعين» كما احتاج إلى أوركسترا لا يزيد عدد عازفيه عن 
ثلاثين عازفاًء تضشخم الیوم عدد هذه المجموعات إلى الحدالذى یصعب معه على ال مايرو إحكام 
الترازن الذى قصدہ باخ خلال الأداء . 

ولقد استخدم نموذج ٥‏ آلام المسيح» فى الک الالانية قبل باخ ASL‏ من قرتء وكان هايئريش 
SHOE‏ من استخدمه مترسماً فيه أسلوب موتتقردى الأوبرالى فى تأليف مقطوعة شب درامية 


تى تحت قبة الكنيسة ضمن طقوس "الجمعة الحزينة» مستخدماً نص قصة «آلام اليح المؤثرة فى 
المشاعر كما جاءت فی الأناجيل الاربعة : اناجیل متی ومرقص ولوقاً ويوحنا . 

وقدم باخ هذا الأرراتوريو الذى كبه عن «آلام الليح» بكية القدیس توما بلیہزج فحقق نجاحاً 
عظيماء وما تزال موسیقاه البليغة تؤثر فى نفوسنا حتى اليوم بنفس القدر الذی أثرت به فى نفوس 
متمعيهامذأكثر من قرنين» وهر التأئير الشفيف الذى نت خعره عند الاستماع إلى إنشاد الكورال 
الاستهلالى (فقرة ۱۱۹ من التسجیل الموسيقى) . 

رکتب باخ من نموذج الكاتانا»* عدداً كبيراً قدره ابنه الٹانی فيليب با يقرب من الثلاثماثة وان لم 
يبق لنا منها إلا ما يقرب من الاتین» کب أكثرها لطقوس صلاة الأحد ایام كان مكلفاً بإدارة موسيقاهاء 
وخ ص کل کانتاتا بفكرة ندور حول إحدى مناسبات طقوس الآحاد الکنسية وإن صاغ قلیلاً منها فى 
عبارات غير دينية مثل «كانتاتا القهوة». وصاغ الكاتاتا فى صورة مجموعات من الألحان للفناء المفرد 
مثل الكاتاتا رقم ۱۸۹ التى يقول مطلعها «إن نفسی تزجی ا حمد والشكر»؛ أو فى صورضخمة تشتمل 
على ثمانى حركات مثل كانتاتا الميح على حافة الملوت؟ التى تجمع حركاتها بین المقدمة الأوركسترالية 
والأناشيد الكورالة والشائیات وألحان القناء الفردی» تمثل كل حركة منها تنويعاً على لحن الكورال 
اللوثرى المعنونة به الكانتانا. وتکشف هذه القطرعات الغتائیة عن عمق إدراك باخ لنمرص الکتاب 
المقدسء كما تصور بالموميقى بعض ماهد أحدائه . 

ومقدمات الکورال** هی مقطوعات موسيقية لا يتقيد بناؤها اكحرر بأية تقيمات معينة مثل 
الصوناتة أو الفوجة؛ بل هی تشبه فى تحررها مقطوعات الفانتازیه . وتُودی مقدمات الكورال عادة تمهيدا 
لإنشاد الترييمة الكنية الجماعبة «الکورال»» والكورال لحن دينى يقوم أساساً على نصوص الأنائيد 
اللوثرية وهو من إبداعات الک البروتتاتية . 


وعلى الرغم من أن الألمان يطلقون كلمة «الترتيلة الدينية»**" ویمنون بها كلمة «كورال» فالكلمة 
ترجع فى الأصل إلى ما كان یرل فی SN‏ الکاثولیکیة قبل حركة الإصلاح الدنى: وكانت تعنى 


س Comata‏ غنائية كو رالية ديبة ‏ وأحيانا غير ديية . نتظم غناء فرديا أو پنباال فبها الإنشاد ین صوت مفرد وجوقة النشدین» وهی 
فى العادة مصحوبة یالاروکسترا . وهذه هى الدلالة الممروفة لهذا المطلح ٠‏ غير آنها أحيانا كما ھی الحال مع باخ .قد تعنى صوتا 
ار أمواتاغتائية متفردة دون أن يصحها الکررال [م۔ م٠‏ م. ث]. 

Choral Preludes as 

Hymn eva 


م 1١١‏ الزمن رنسيع النخم ۔ 


الغناء المرسل الذى يؤديه اکشر من فرد. وثمة العديد من ألحان هذا الغناء ا رسل اعتمدته الكية 
البروتتانتية» وما يطلق عليه اليوم اسم #کورال» لیس فى الحقيقة غير تلك الالحان وقد أضيفت إليها 
الهارمونية لننندها أصوات أربعة . وإذلم يكن جمهور المصلين يشارك فى الوسیقی الكنية قبل حركة 
الإاصلاح الدینی. لهذا كان إعداد ترئيلات وأناشید دينية ينهض جمهور المصلّين بادائها من أهم 
ال جدیدات التى أدخلها مارتن لوثر لتحل محل الغناء افرسل الذى كانت تؤديه جوقة الاشدین فى كية 
عاقبل حركة الإصلاح الدینی؛ وكان من البدهى أن يطلق عليها اسم *الکورال». ويمكن القول بان 
حصيلة الا حان الكورالية الألمانية قد بلغت ذروتها على يد باخ الذى Let‏ مها ثلائین نا وأعاد ALS‏ 
الهارموية لأربعمائة لحن من الا حان الابقة عليه . وقد جرت العادة أن یتشد جمهور المصلّين ألحان 
الكورال فى توحد صوتى متساوق التفمات*» كما يبق الكورال عزف تمهيدى على الأورغن هو ما 
یطلی عليه «مقدمة الكررال؟ . 

ومن هنا يكون ما أسماه باخ بمقدمة الكورال لیس إلا ترجمة موسيقية على الأورغن لمعانى نصوص 
لحن «الكررال». وقد اعترف شارل دور أستاذ الأورغن الشهير برأيه فی ألحان کورال باخ إلى تلميذه 
الطبیب الاشهر وعازف الأورغن المرموق آلبرت شثایتزر بقوله : «ما تزال تفصیلات عديدة من هذه 
لفات مستغلقة على فهمي؛ كما يبدو لى منطق باخ الموسيقى الواضح الط فى مقطوعات الفوجة 
غاسضامعقداً فى ميغه الموسيقية لا ان الكورال ای عزف على الأورغن. ولحل مرد ذلك إلى 
الإمراف الملحوظ فى تعارض المشاعر» وإلى عدم ارتباط العمليات الموسيقية الکونتراپنطیة باللحن 
الأصلى أو بجوه العام. وكلما نغصت فى دراسة الصیغ الموميقية لألحان الكورال ازداد عجزى عن 
فهمها». وإذا تلميذه الجليل يجيه قائلاً: إن معث غموض الكثير من هذه الصيغ الموسيقية عليك هو 
عجزك عن فهم نصوصھا المنظومة التى هی فى الحى بشابة ترجمة لعانیها». وعندما حذد ٹیدور 
القطرعات التى استغلقت عليه انبری تلميذه يترجم نصوصها GUY‏ النظومة إلى الفرنسیةء وسرعان ما 
انقشع ماتراءى لقيدور من غموض فإذا هو يعترف قائلا: «لقد كثفت لى ترجمة شغایٹزر للنصوص 
الکتوبة عن مقاصد باخ من تأليف تلك المقطوعات التى هى أصدق ترجمة موسيقية للمعانی الديبة 
الألحان لا مجرد تكرار لبلودية النشيد . وكم ثار ا دل بش أن استمرار عزفها على الأورغن أو إبداع 
صیغ أخرى لها يؤديها الاورکتراء وانقم الرأى بين قائل بان الميغ الأوركسترالية موف مسخھا 
وتتحرف بها عن مقاصد باخ الذى كتبها أصلاً للاورغن على حد تعبير شقايتزر» وبين قائل بأن ذلك 
مبتيح لآلات الأوركترا الحديث الكشف عن نفصيلات ظلت خافية فى الصیغ التی أعدّت للأورغن» 
وهر ما ذهب إليه قائد الأورك ترا العملاق لیوپرلد ستوکوٹمکی الذى يلفت نظرنا إلى أن آلة الأورغن 


Unison *‏ نفم أحادى : هر اتفاق النغمة مع نغمة مثلها أو على مسافة أركاف منها. وینکون من اصوات بشرية مختلفة أو من 
آلات من فصائل مختلفة [م. م. م. ث]ء 


| 5 | 
2 
2 


التی عقت عليها هذه القدمات الكورالية أيام باخ وهی الأورغن الباروکی الذى كانت أصواته ذات 
طابع متفرد يختلف عن أصوات الاورغن الحديث ‏ أقرب إلى صوت الاوركشرا. ولكى يدلل 
ستوکوشکی على صحة رأيه اعد صيغاً أوركترالة بالغة الروعة والجلال لقدمات كورالية تعد المشاعر 
نوق منها مقدمة «هلّم أبها الموت العذب0 !0057 (فقرة ۱۳۰ أمن التجيل الوسیقی» وهی مقدمة 
كورالية ذات جمال آسر یتجلّی فى نعومتها ورقتها وما مور به من شجن . 

وقیز اسلوب باخ فى جميع مؤلفاته الکورالبة باستخدامه لحاناً معبنة ترمز إلى آفکار وصور أو 
مشاعر بذانها. وقد ذهب ش قايتزر فى سقره العظیم عن باخ إلى المبالغة فى عدد OLY‏ الدالة» التی 
استخدمها باخ غير أنه من العير تبين هذه الالحان الدالة من خلال الاستماع دون دراسة مابقة لهاء 
وهو ما جعل ماكبى وأندرسون بنکران وجودها فى موسيقاه فى كتابهما القیم ا موسیقی عبر التاریخ٩‏ . 
كذلك تيز أسلوب باخ بمعالجحه للاصوات الغتائبة على نحو شب بعال جه للآلات الموسيقة؛ ويعزو 
ماكينى وأندرسون ذلك إلى نشاته فی بلاد لم تنتشر فيها الأوبرا مثل إيطالاء أو إلى شخصت المتقلة 
العصبّة على التأثر بالمؤلفين ال خرین» فلم يكن باخ يرسم حدوداً لغناء الصوت البشری كما لم يعن مثل 
الإيطاليين باستعراض القدرة الفية على إبراز الأصواث Ha‏ فكان یکتب الدور الغنائى کی تؤديه 
منية من طبقة الوبرانو أو مغن من طبقة التينور على حد سراء» كما كان يكتب الادوار لومیقی 
الآلات کی تُعزف سواء على القيولينه أو على التشيللو. 

وكان الع فى ul‏ ابتداء من القرن الشامن عشر حتى العصر الرومانسی كتابة الأدوار الغنائية 
وخاصة الأغانى الشعبية لیزدیها الصوت العالى أو صوت القرار دون تمييزء وكذلك الحال فی التألیف 
للآلات الموسيقية فكان الژلف يكب الصوناته لكى تُعزف على آلة الفلوت مثلاً أو الأوبواء ولم ينه 
الموسيقيون إلى التميز الدقيق بين المناطق الصوتة للآلات الموسيقية ودرامة طوابعها الصوتیة(/۲۹) دراسة 
وافية إلا بعد عصر باخ على يد مدرسة «مانهايم OU‏ وكبار الكلاسيكين, ثم خلال العصر الرومانسی. 

وتعد مؤلفات باخ للأورغن أقرب مؤلفانه فى مجال موسيقى الآلات إلى مؤلماته الغنائية الكورالية 
فى القدرة على التعبير المركز عن المشاعر فخامة وثراء وكثافة وخیالاً وتنوعاً فى ایفاعها وألواٹھاء على 
الحو الذى نلمه فى موسيقاه للقداس من مقام سی الصفیر ؛ وفى أوراتوريو «آلام اليح وفق إنجیل 
Ss‏ 

وتكاد مقدمات الكورال التى كتبها باخ للأورغن تكون بشاية تأملات صافية فى ألحان أناثيده 
الديية وهو ما يتجلى فى مقطوعته *الهنا قلعة منيعة التى كتبها باخ بناسبة عيد الإصلاح الدينى عام 
۲ وعزفت لأول مرة بثايمار . ولا تنتمی هذه القدمة إلى أقوى ما تمخضت عنه عبقرية باخ نح ب 
بل هی تسا" من أعظم ما جادت به فريحثه (ففرة ۱۲۰ ب من التسجيل الموسيقى) . ومن هذا انهل 


الفياض استقی باخ «الباسکالیا»* من مقام دو الصغیر التى قام ستوكوف كى Lad‏ يإعداد صيفة 
أوركترالية لها (فقرة ۱۲۱ من التسجيل الموسيقى) . 

وصف الناقد الوسیقی الشهير إرنت OO‏ مقدمات الكورال «بانها تبضات قلب باخ تحمل 
فى طیاتها عالماً كاملاً من التعبیر عن الشاعر العميقة» وأن باخ قد وجد عن طريقها متنفاً لإبداعات 
خياله الذى تجلی خصوبته بصفة خاصة عند رسم مشهد أو تصوير حالة وجدانية أو معالجة لحظة 
درامیةء وهی الأمور التی تشد بها مقدمات الكورال التى يتناول معظمها برنامجاً تصویریا بحتا 
وبيطاً؛ فهى أشبه ما تكون بقصائد سیمفونیة صغيرة كيت للاورغن . وقد بتنا اليوم ‏ بعد أن اعتادت 
آذاننا جرأة هارمونية فاجتر ودیبوسی وكذا التناقرات الهارمونية فى موسيقى شونبرج وأنباعه . نتطيع أن 
تبن فى مقدمات الكورال جرأة فى بعض لظات الياق الھارمونی(۲۹۷ وفى تكوين بعض التآلفات 
الهارمونیة؟. وينم أسلوب باخ فى UES‏ مقدمات الكورال عن نبوغه الفياض ومّک الحکم الذى 
آبدع آيات أكبته احترام بيتهوثن وبرامز ومندل ون وثاجنر وسیزار فرانك آوكك العباقرة الذين 
عكفوا خاشعين على دراسة مؤلفاته واعتيروه أباهم الروحی (فقرة ۱۱۲۲ء بء ج من التسجیل 
الوسیقی). 

وکتب باخ إلى جانب «مقدمات الکورال» عدداً وفيرا من المؤلفات SY‏ الفضلة وهی الاورغن» 
من بها المقدمات التی تتلوها الفوجات والتی تعد أشهرها مقطو عته الامتعراضية االترکانا والفوجه» من 
مقام ری الصفیر (فقرة ۱۲۳ من التسجيل الوسیقی) وهی إحدى روائم آسلوب الباروك» وان کان 
البعض ال خر من هذه الولفات آشد انطلاقاً فى آسلوبه وأغزر مادة فى محتواه مثل #الفانتازية والفوجة 
من مقام ری الصفیر ٩‏ . 

ویصف الایسترو الشهیر لیوپولد ستوکوئسکی مقطوعة «التوكانا والفوجة» بأئها «من بين ساثر 
آعمال باخ هی أكثر مقطوعاته حررا من حيث طابعها وتعيرها وهارمونیتها الجريئة الراعدة ذات الصدی 
العاصف فلتكوينها قوة غلابة وجلال کونی» كما تتمیز ميلوديتها باكشحرر والانطلاق والطواعية على 
حین جاء بناؤها الوسیقی ونقها النفمی على غير المألوف غير متمائل الاجزاء. آما روحها فهی ان‌انية 
عالية بكل القایس ؛ حتى إنها ستظل إلى الابد موسیقی معاصرة تنقل رسالتھا إلى البشر فى أرجاء 
الكرن كله . 

ويلحظ الدارسون لولفات باخ الجموعة فى الطبعة الكاملة أن ثلیها OEE‏ موسیقاہ الاينبة ذات 
الطابع الواضح المعبر والمغزى المرتبط بأحد الأفكار أو التموص أو البرامج الشاعرية» فى حين يتناول 


Passacaglia ۶‏ مقطوعة موميقية موضوعة للرفص أصلاء تکرر فكرتها الموسيتية Thome‏ دون توقف (م. م. م. ث]. 
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ثلشها الباقی موسيفى امطلقة» غير مرتبطة بالتعبير عن شیء۰ یسکره البعض ويجدون فيها رتابة 
تجملهم يزهدون فى سماعھا مع أن من ينها أعمالاً عظيمة مثل المقدمات والفوجات ای تشتمل عليها 
مجموعتہ «للکلافیبر العذل»(۲۹) والتى تضم ثمانية وأربعين مصتفا ألفها باخ على مرحلتین : كتب 
نصفهامن جميع اللالم الكبيرة والصفيرة عام ۱۷۲۲ وكان يومها فى الابعة والعشرین من عمرهء 
وکب نصفها الآخر عام GI WEL‏ على الكلاثيكورد أو البيانو . وسجل باخ على الخطوط الاصلی 
المحفوظ بمكتبة برلين عبارة: «وضعت مجموعة الکلاثیر المعدّل أو المقدمات والفوجات من جمیع 
التامات فى السلم الكير والسلم الصغیر لتدربب صغار الموسيقيين التواقين اتحصیل المعارف وترویحا 
عن كبار الرمیقین. من إعداد يوهان سبامتيان باخ رئيس فرفة النشدين ومدير الموسيقى الخاصة ببلاط 
ایر OM ES SILT‏ رعلی الرغم من هذا التراضع الحم البادى فى تقديمه لها كمقطوعات تعليمية 
فهى تبض بالفكر العميق والمشاعر الدافقة» فنما نجد المقدمة فى البعض متها حصل بالفوجة ماما من 
حيث طابعها ومعناها نجدها فى البعض الآخر من طابع بتعارض مع طابع الفوجه. ويعد كونشيرتو 
القلرت والثيولته والکلاف ان الذى اعده بلاط أمير أنهالت كوتن أطول كوئشيرتاته (فقرة )۱۲ من 
التجيل الوسیقی). 


وكان باخ یقیم بناء «الفوجة». وهو تموذج يتعذر تتيعه على المتمع غير المدرب. من لحن قصير 
يهل تذكره خلال الامتماع عندما تتلاحق أصوات الفوجة فى ميرها تألة حتى تبلغ ذروة المعنى 
الوسیقی الذشود. وتکب الفوجة عادة لاصوات متعددة غائیة أو آلیة [ثلاثة أو أربعة أصوات]ء Oy‏ 
كان عدد الأصوات التی تُعزف فى آن واحدء فشمة واحد منها فقط بتميز على الآخرين يشل انتباه الستمع 
یطلق عليه اسم «الموضوع؟ . ويضع المؤلفون عادة موضوع الفوجة فى البداية دون أية مصاحبة موسيقية 
ویکون عادة قصيراً يتألف من مازورتين أو ثلائةء وله طابع بارز الوضوح مما يهل على التمع التعرف 
عليه وحفظه. وقد وضع باخ کاباً کاملاً خاصاً بتعليم الفوجة أسماء «فن الفوجة۲۳) جمع فيه 
مقطوعات توضح درامة الفوجة عكف على دراستها عدد غفير من كبار المؤلفين من جاءوا بعدہ ما تزال 
معاهد الومیقی فى أنحاء العالم تدرسها حتى الیرم (لوحة 18). 


وترك باخ عدداً آخر من المؤلفات للأوركسترا الوتری من صوناتات ومتشاليات إلى جانب خمس 
مقطوعات تُعرف بامم #کونشرتو براند یرج» صاغها جمیعا بأسلوب الباروك الشائع فى عصره» ومع 
هذا فإن موسيقاه الدينية ھی التى تعبر عن شاعريته وعمى فكره وهی التى ستبقی على الزمن نابضة 
بأعمق المشاعر . كما ترك عدداً من مقطوعات الآلات المفردة بمصاحبة الاورک ترا يعد من أشهرها 
کونشرتو القيولينه من مقام مى كير الذى وصفه ألبرت شقايتزر بقوله : من العسیر تحليل هذا الکونشیر نو 


لانك إذا نعلت فكأنك تقوم بتشریح جسد حى» غير انا ندرك على الفور أنه ینبض بفرحة الحياة 
وإشراقها فى كل أجزائه ونحى تدفق لحن الاتصار فى جزئه الأول والاخیر (نقرة رقم ۱۲۵ من 
التجيل الرسیقی). 


La gl)‏ 10( السمم أحد الحواس الدمى. خمة هواة بنشدون بمماحبة المود والثيول باص . صررة مطبرعة بطريقة AL‏ على 
الحجر لابراهام پوس - 
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الاويرا خلال القرن الثامن عشر 
جلوك 
اجه مؤلفو الموسيقى فى القرن الشامن عشر إلى الب اطة والتعبير الطبيعى الذى لا تثقله التعقيدات 
الفنية الممطنعة» وهو ما تجلی فيما gare‏ «بإصلاح جلوك للاوپرا. وقد ولد کریستوف ٹیللیبالد فون 
جلوك قرب مدينة مارت بمقاطعة باثاريا عام ۱۷۱1 وتلقى دراساته الموسيقية الأولى فى براج . وبعد 
زيارة لفيا أقام فى إبطالیا عشرة اعوام كتب خلالها عدداً من الأوبرات الإيطالية الاسلوب» وتنقل بين 
لندن وهامبورج والدنمارك وثيينا ويراج» وكان يكتب فى كافة هذه العواصم مؤلفات جديدة تحتذی 
دائما نهج الاسلوب الإيطالى؛ ولذا اقنصر تقدير الناس له وقتذاك على أنه موسیقی موهوب من الطراز 
اتقلیدی. وقد أنيح له أن يتزوج من سيدة هولندية واسعة الشراء وأن يقلده البابا نوط «الهماز الذهبى» 
وينحه لقب الفارس» حتى إذا تقلا منمب مدير الموسيقى بالبلاط بدأ يكتب أوبرات بهجة مرحة وفق 
اللهج الفرنسى كانت انعطافاً نحو الطریق الذى هداه إلى إصلاح الأوبرا (لوحة 17) . 
وكان جلوك شديد الإعجاب «باوپرات البالبه؛ التى ابتكرها رامو وحققت PBL SEL‏ 
تجتذبه بلغتها الفرنية وباسلوب رامو فى أجزاء «الإلقاء eel‏ وأجزاء الكورال وبشیوع الجانب الدرامى 
فى الأوبرا وبانصهار رقصات الباليه فى نيج الاوپرا كجزء أساسى منها وليس بوصفها إضافة طريفة 
فحب. واكقی برامو الذى كان أيامها طاعناً فى السن» وما لبث أن عقد اللية.وخاصة بعد فشل 
آوپرانه الإيطالية فى لندن. على تطویر نموذج الأوبراء فانبرى بجری محاولاته وتجاربه الجادة التى انتهت 
بكتابة ارپراه «آورفی وس ویوریدیکی» التی آخرجها Lat‏ عام WAY‏ وكانت تقوم على أسطورة 
أورفيوس اليونانية ای كانت ما تزال تجتذب المؤلفين الموسيقيين فوضعوا لها العديد من المؤلفات 


(لوحة )٦٦‏ کربسترف 
جلرك . متحف تاريغ الفرن 


۳ EEE 4 

Eh‏ ونستطيع أن نتبين ملامح آسلوبه الإلقائى حون نتمع من موسيقى جلوك إلى 
مونولوح : «أيتها النلال الوحثة كم بَُلك الحزن فى غيبة یوریدیکی» الذی بنشدہ أورفیوس عند موت 
یوریدیکی؛ على حين صيغت المصاحبة الموسيقية باسلوب التألفات الهارمونية البيطة التى تلت المدرسة 

اپولفوبه ذات الخطوط المتعددة الراضحة . (فقرة ۱۳۱ من اتجيل الموسيقى) . 
على أن جلوك قد حذف من هذه الأسطورة المواقف التى تنيح لكبار الغنین امتعراض قدراتهم 
الغنائبة متس الجال أمام الکورال» وهو مالم يتقبله بالرضاہ نموم الغناء الذين کانوا یتعنعون بحريات 
واسعة يتخطون معها أحيانا حدود النص ا موسیقی الکترب , فأثاروا العديد من المشاكل والعقبات ما 
اضطر جلوك إلى الالتجاء إلى الإمبراطور لد خل حتى تى له اليطرة على المغنين أثناء إخراج 
الاوبرا. وفى عام ۱۷۷۸ آعد صيفة معدلة لاوپراه "أورفيوس» لم تلبت أن حققت له شهرة خالدة 


وماتزال تعد اقدم ارپرا تُمرض بانتظام على مارح المالم» إلى ان ادخل الوسبقی الفرنسى هيكتور 
بیرلیوز تعديلاً على هذه الأوبرا يتيح لإحدى النساء من طبقة کونترالطو أداء دور أورفيوس الذى أصبح 
من العسير على الرجال أداؤه بعد اثنين وسبعين عاماً من وفاة جلوك» إذ كان فد كته لفٹة من الذكور 
زالت من الوجودواختفت هى فلة الخصیانء وكان بیرلیوز يضع فى اعتباره مناسبة هذا الدور لصوت 
الغتية الشهيرة بولين قياردو ‏ جراسیا۔ 

وقد حدد جلوك نفه مبادىء |صلاحه للاوپر! فى تصديره المدون لاوپراه الک Oe‏ على 
النحو الالی : 

۱ أن يبق الجانب الدرامی الجانب الوسیقی فی الاهمية . 

۲ تحاشی إيقاف الحدث السرحی من أجل إفماح الجال آمام امتمراضات صونية لا تهدف الا 
لارضاء ذوق جمهور الطبقة الراقية . 

۳ استخدام رقصات البالیه کجزء متمم للحدث السرحی لا مقحما عليه . 

٤‏ ۔إعداد الافتاحية الوميقية للأويرا بحیث لا تكرن مجرد خليط من الالحان بل لتهيتة الستمعین 
لتابعة الاوپرا. 

تلك هی البادی التى لعبت آکبر دور فى (صلاح الأوبراء والتی من أجلها یحتل اسم جلوك مکانا 
بارزا بين أصحاب الفضل فى تطویر فن الاوپرا. 


موتسارت 

سیطر على قلوب الناس خلال القرن الثامن عشر أيضا فنان عبقرى خالد هو موتارت7*" الذى 
اعد أثناء السنوات الأخيرة من عصره. حيث استقر فی ثبینا۔موسیقی الحجرة للعزف فى صالونات 
الجتمع الارستقراطی؛ وأوبرا صغيرة لقصر شونبرون الامبراطوری وعدداً من الاوپرات الفكاهية 
LY‏ للمسارح الموسيقية الشعبية . وبلغ آسلوبه ذروة التعبير الوسیقی على الستوی العالی فى 
مؤلفاته لدور الاویرا العامة ولقاعات الوسیفی التی كان یومها البلاء والعامة معا حیث تلامی مناکب 
الارستقراطيين مناکب البورچوازیین» وهى الدور والقاعات التى هیأت لوسبقاه طریق الشهرة الاولية. 
فقد تمیزت أويراته بطاقة درامية جياشة فإذا مواقفها التراچيدية والفكاهية تضفی علیها ة إنسانية 
مؤثرة» كما LG‏ هذه الطافة الدرامية إلى موسيقاء السيمفونية المطلقة فإذا سبمفونياته الإحدى 
والاربمون بجانب كونشرتاته لختلف الآلات تأمر العازفین وال متمعين فى جميع أنحاء العالم حتى 
الیوم (لوحات ۷٦ء +٦۱۹ ٦۸‏ ۷۰). 


وحين اکتشف أبوه عبقريته البکرة حرص على أن يجوب معه أهم الراکز الوسيقية بأوربا وأتاح له 
فرصة اللقاء مع أعظم المؤلفين . وأفاد موتسارت من ذلك كله فتمثل قيادات الفكر الموميقى العاصرة؛ 
وامتهوته فى لندن مؤلفات يوهان کربستان باخ ابن باخ العظیم والتى كانت تمثل تحولاً عن موسيقى كل 
من cal‏ يوهان سباستیان باخ وهیندل. فإذا موتسارت يهجر أملوب الفخامة واستعراض البتکرات 
الإيقاعية رالضخامة الصوتبة فى الوسیقی التى تيز أسلوب الباروك لینطلق معبرا بنبرات أملوب 
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الروكوكو الرشیق المحم بعد أن التقی فى باریس بأساطين فن #الروكوكو» وخاصة فى نطاق موسيقى 
الآلات ذات لوحة المفاتيح أمثال رامو» ونعلّم من کوپران العظیم الانافة فى الكتابة وعذوبة الاسلوب 
الذى يدغدغ الأذن؛ ولقن عن آوپرات جلوك النظرة الدرامية العميقة الشاملة وحبك اللسیج الدرامی فى 
الأوبرا واستبعاد العناصر قليلة الأهمية بالنبة للحدث الدرامی؛ وامتهواه فى إيطاليا الإعلاء من شأن 
جمال الصوت الغنائى الآدمى وجميع عناصر الجاذبية والشاعرية الى تيز بها الشعوب SW‏ ثم 
استمع إلى أعظم فرق الاورکسترا بأوربا وأسرته مقدرة العازفين على مختلف الالات؛ وهو الأمر الذى 
أفاد منه كثيراً فى توزیعاته الاورکترالية» كما آخذ عن هايدن القدرة على التعبير المكين فى نموذج 
السيمفونة» واکتشف آسرار الاوپرا الجادة لدرسة ناپولی وأمرار الاوپرا البزلية مثل أوبرا الخادمة ‏ 
السیدة»(*۲۰) لپ OMG Se‏ كما عرف الأوبرا الفكاهية GUY‏ لقد بلغ موتسارت الذروة باسلوب 
الروكوكو ad‏ بالھارمونیات البسيطة والزخارف اللحنية الرائعة القائمة على ارتجالات ذات ألحان 
بسيطة ؛ ركان هذا التطور على يديه بمثابة رد فعل للتعقيد الذى بلغه أملوب الباروك ذو الخطوط اللحية 
المتعددة والتى بلغت أحيانا متة عشر خطا نيا ما يشق على ال تمع تبعه وإدراكه . 


وما من ئك فی أن موتارت قد تأثر بحركة التنوير ای قامت إثر مكتشفات نيوتن العلمية: 
وتجلی تأثره بها فى ميله إلى الوضوح المنطفى والوحدة فى بناء صوره الموسيقية على اختلاف أنواعها. 
كما تحمس للمذهب الطبیمی الذى نادی به روسو وهر ما عبر عنه فى رسائله الشخصية العديدة» 
راغترف معارفه الأدية من نشاط حركة العاصفة والاندفاع*(۳۰۳) التى نادت بسطوة الطيعة وتسلطها 
على الإنان بإرادتها الغامضة : مناقضة فى ذلك حركة «التنوير MLN‏ التى تژمن بزمکان 
إخضاع قوی الطیعة وتسخیرھا لخدمة الانسان عن طريق العلم . 


وهكذا انصهرت فى بوئقة ذكائه الحاد جميع الذاهب العلمية والادبية رالموسيقية التی ظهرت فى 
عصره» ثم ما لشت أن انبثقت من خلال فكره الخلاق فى مبتكراته الموسيقية » فإذا هو يعكف على تطویر 


Storm and Suess 8‏ حركة أدبية نشأت فى الانیا (۱۷۱۰۔ ۱۷۸۵) على أيدى شبان من الطبقة التوسطة كانوا على حظ من الدراية 
والثقاقة es‏ من الوجدات الفامر . وكانت ثورئهم تلك على ما راره من جمود فى احرکة التنويرة التى كانت تغلب العقل على 
الماطفة » وكرد فمل على نعلق الجمال فى طراز الروكوكر. وقد اعذت هذه الحركة ببادي» چان جاك روسو وجعلت مٹھا رانداً 
لهاء فقد کانوا يرون رأيه فى أن الطيعة بسو هرها خير من زيف الحضارة» وأن ما قله الماطفة خير مما يمليه العقل [م. م. م .ث]. 

Enlightenment © ۵‏ ۔ عصر الحركة الفلسفية والادية فى غرب أوويا بين ۱٦۹۰‏ و۱۷۷۰ تقرياء وكانت التمية تنصب فى الاصل 
على الحركة القلسفية فى أكانيا النى فادها جوئولد لنج ومندلون فى سیل الترية والثقافة واللحرر من جسود التقالید الذعنية 
ومن الانصراف عن العلوم ومنطقھا۔ وتطلق فى |تجلترا على النهضة الفلقية والعلمية التى فادها لرك رنبوتن» كما تطلق تی 
فرنسا على مدرسة فولتیر وديدرو. وتتمبر كل هذه ا حركات الفلسفية با شكيك فى القيم التقلبدية ومعتقدائهاء وباليل تحر 


الفردية المطلقة؛ ویایراز قكرة التقدم البشری العام: mally‏ التجريبية للملوم ؛ ويتحكيم العقل فى كل شي» ([معجم 
الم طلحات الأدية . د. مجدی وهية], 


آسلوب الروكوكو إلى کلامیکیة رصبنة» وإذا هو يلتفت يكل كيانه إلى الأوبرا التى وجد فيها النموذج 
gad!‏ بضم جميع الاقکار والصطلحات والأساليب فى إطار شامخ تبدو معه وكأنها ثری من خلال 
امنظار مجسّم»» إذ كان موتارت يعد السرح الموسيقى الوسيط الطبيعى الذى يتجلى من خلاله التعبير 
الصادق. وما أشبه مقدرة موتارت على رسم الشخوص السرحية بمقدرة شکسپر وان قامت مسرحياته 
على عناصر موميقية» فكان يبعث الحياة فى شخصياته باستخدام الجمل الوميقية التکرة الایقاع* 
ويدفع بها خلال المواقف المختلفة» كما استطاع أن ینمی الاحداث المتشابكة عن طريق التحويرات 
الھارمونیة والحيل الکونتراپنطية . وكان مجاله الشعورى فى الاوپرا تسعا رحباء فهو يتقل فى يسر من 
الوقف البهيج إلى الأساوی» ومن الموقف الهادئ إلى الضطرب. ومن الجاد إلى الھازل؛ ومن الساکن 
إلى الثاثر» ومن الفاضل إلى الشرير قى نطاق زمنى قصير. ومع ذلك تجری انتقالانه تبعا اب دقيق 
وداخل حدود مرسومة تكشف عن میطرته الكاملة على جميع الواقف والتعبيرات . 

وتعد آوپرا زواج فيجاروه التى اقتبسها عن مسرحبة بومارشیه الشهيرة حقلاً GL‏ تتلاقی 
فيه الشخصيات الحبّة وكأنهم شركاء منساوون فى الرقص على مرح الحياة» سواء كانوا صادة أو خدماء 
أوغاداً أو نِلاءء فإذا هو یقدم المواقف العاطفية فيها بصورة موضوعية وبنظرة سیکلوچية عميقة وبفهم 
حى ينطوى على المداعبة الرقيقة » ابتداء من يقظة حس كير وبينو المراهق بالميل إلى الجنى الآخر حتی 
نضوج حب فیجارو رصيف الكونت وموزانا وصيفة الكوتية» كما يقدم الكونت فى صورة الزوج 
الدائب على مفازلة النساء فى حين تعانی زوجته من إهماله لها طوال السرحية » مندرجاً بالاحداث من 
اتدلل والراوغة حتى الخيائة والخطيئة ثم عودة الصفاء والتعاطف وغفران كل لخطايا الآخر. وإذا كان 
موتسارت قد تجاهل النقد السيامى الشائع فى مسرحية بومارشيه إلا أنه أجاد استثمار جميع اللسات 
الإنانة التى انطوت عليها ال رحية الأصلية . 

وكتب موتسارت أويراه ادون چیوفانی ۷۰٩6‏ لجمور پراج حین دُعی إليها وهی يومذاك أحد المراكز 
العظمى للموسیقی؛ وكان موفقاً فى تعاونه مع کاتب النص الشعرى «لورینزو دابونتى» الذى برع فی 
تهيخة المواقف الدرامية وإحكام نسیج القصة مدركاً مقاصد موتسارت وخاصة عند وضع اللسات 
الأخيرة أثناء الإعداد للإخراج. ولم یکن موضوع الاوپرا جديداً عليه فقد كانت شخصية «دون جوان» 
شهيرة كشخمية #فاوست» منذ عصر المرحيات الثلقية أثناء العصور الوسطی . ولعل النص السرحی 
الامپانی هو آقدم نص آدبی لوضوع "دون جوان» الذى ورد با مسرحیات الديية بکنانس الیسوعین تحت 
اسم الملحد اللعین »۰۲۱۰۱ كما قام مولیر باعداد صياغة نثریة لموضوع ادون چوان» غير أنه استبدل الاقد 
اللاذع بحكمتها الأخلاقية . ومن نص مولیر استعار داپونتی الكثير من العناصر الدرامية مثل شخصية 
* استخدم موتسارت على سیل الٹال الإبقاع المتخدم فى إيقاعات الماسرنبة فى أويرا «التاى السحرى» مٹیا بذلك احد أسرارها ما 

عجل بموته مسموما. کما یقال۔ على يد طائفة الماسرئية . 


(لوحة (1A‏ موتارت بین امه وأبيه . لوحة مطبوعة بطريقة الحفر على ا حجر ۱۷۸۰ 


دونا الشیرا التى اختطفہا دون جوان من أحد الأديرة ثم ما لبث أن هجرهاء ثم شخھیی الزوجين 
الريفين تزيرلينا ومازیٹوء وإن يكن الصدر الباشر لنص داپونتی هو النص الإيطالى الذى اقتبسه 
OY) GU‏ عن النصوص الإيطالية والفرنسية والالمانية المعروفة التى تناولت هذا الموضوع . 

ولو شتا أن نتلمی المغزى الحقيقى لشخصية دون چیوثانی لكان علیتا أولآ أن نتفض عنها ما علق 
بها من غبار فلسفة القرن التامع عشر وأخلاقياته: وآن نحاول التعرف عليها من جدید. وأن بدا 
متسائلین عن طيعة القصة أمأساة هى ام ملهاة؟ فمازال للخرجون يتناولونها حتی الیوم فى إحدى هاتين 
الصورتین بالتناوب . وقد اوحی لا موتارت باشتمالها على عنصری المأماة والملهاة فى آن حين وصفها 
بانها «دراما ty‏ وان كان قد وصفها من جهة أخرى فى فهرس ممفاتہ وفق ألحاتها الموسيقية 
بانها «أويرا هزلية من فصلين». غير أن حرية موتسارت فى تاول أويراه وكأنها لغز دقيق؛ وروعة 
موسيقاها التى رفعتها إلى مصاف الأعمال العظمى الفريدة فى نوعهاء وكتابتها فى الأصل مرح 


صغيرهء يجعلا نعذها واحدة من اعظم كوميديات القرن اكامن عشر التى تنطوى على النقد 
الاجتماعی(۲۱۳) والملحتشدۃ بالمواقف الثيرة والجامعة بين أملوبى مولییر وأصحاب مذهب *العاصفة 
والاندفاع؟ . 

ويجمع الفصل الأول وحده بين مشاهد الاغتصاب والتحدى والبارزة واختلاط زفرات احتضار 
أب مهان معتدی عليه بلعناته يصبّها على من اعتدوا عليه وهم يولون الفرارء ثم قَسّم ابته على الانتقام 
منھمء على حين يقف دون چیوقانی فى جميع هذه الواقف وحده ضد العالم باسره متخطاً حدود 
القواعد الخلقية التعارف عليها فى الجتمع التحضر» متحدياً كافة القوائین الاجتماعية» محطّعاً العوائق 
التى تعترض طريقه . وینما تدور أحداث أويرا "زواج فبجارو» بين كل شخصيتين من أبطالهاء تحرك 
شخصیات أرپرا «دون جبوثانى؟ خلال تشعبات الحدث الدرامی فی النطاق الذى یرسمه لها دون چوان 
وكأنه المحور الذى تدور العجلة نی فلكه . 


ويضم الحدث المسرحى على التعاقب ثلاث ناء فى مواجهة دون چیوفانی : أولاهن القیرا الغاضبة 
لهجرانه لها بعد إغوائها؛ ومخريته منها وان اختلط غضبها بالرغبة فى الصفح عن وإنقاذه من الضياع . 
وقد صور موتسارت شخصيتها فى cd‏ الشامن(٭'٭ الذى تدم فيه «إلقيراء النصح إلى صاحبتها 
«تزیرلینا» حتى لا یدفعها إغراء «دون چوان؟ إلى السقوط . وصاغ موتسارت اللحن على غط ا حان 
هيندل المسوحية التى تقوم على أسلوب الباروك التقادم للإيحاء Ob‏ هذا الوقار الفتعل يتعارض مع 
التحرر من القیم الاخلاقية الائد فى الجتمع الجديد. 

وثانیتھن : هی دونًا نا الغاضبة هی وخطيبها على دون جوان فاتل أبيها والتى اقسمت على الانتقام 
منه» وهما الكش خصيتان الجادتان فى الاوپرا کلها. وبينما یبدو خطيبها :دون أوتّائیو؟ قليل الشأن فى 
الأوبرا لنشدانه الحب المشروع الذى يتهى بالزواج واستنكاره للفزل التحرر كما يقوم بقناء لحنين لا صلة 
لهما بالحدث الدرامى الامامی برغم انطوائهما على غناية طريفة وهما اللحن العاشر (ب) وا حادی 
والعشرونء ترتقع «دونا أنا» إلى ذروة المأماة فى خنها العاشر الذى يختلط فى موسيقاه غضبها على دون 
جوان واتجذابها لإغرائه وكراهيتها له واشتيافها فى آن . 

والثالثة : هى تزيرليا اللعوب التى تنطوى شخصيتها على قط من الذاجة والتى تتازعها ولاؤها 
لخطیبھا الريفى «مازیتو» والامتجابة لغزل دون چوان الجرئ . وقد رسم موتارت شخصيتها وشخصية 
دون جوان بدقة فى اللحن الابع» وهو لحن الشنائية الغنائية الذى عبرت صغ التنوع الیلودی فيه عن 
أحاسيس كل منهماء فدون چوان أرستقراطى يتعجل الحصول على صيده مستخدما مسول الكلام 
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وناعمه وتزيرلينا الرفيقة مترددة تشك فى حن نوایا دون چوان وتغمرها مع ذلك بهجة الاغراء(۲۱۶ 


(نقرة ۱۱۲۷ من التسجيل الوسیقی). 

ly‏ من شخصیة تنانس شخصية دون چیوثانی» فى مغامراته العاطفية إلا ظله المجد فى شخصة 
خادمه الخفيف الظل «لپوریللو» الذی يلعب بالبة ليده دور ١سانشوپائزا)‏ باللة «لاون كيثرت'. 
وتتجلی سخربته من خلال ثرئرنه فى أغانيه ای تعتمد على الا لحان الريعة وعلى استعادة فقرات 
«دالة» شيهة بالخلايا اللحنية تشير إلى بعض الالحان الريية. ويقدم لیپوریللو نفه أول مرة عن طريق 
اللحن الرابع السمی بلحن «قائمة العشیقات؟ء الذى یقوم فيه بإحصاء مغامرات سیدہ الغرامية وتعقيبه 
الاخر عليها. 

وجمع موتارت شخصيات الاوپرا جميعا فى ختام كل من الفصلين الأول والثانى» وهى الطريقة 
الى استحدٹھا فى الأوبرا بإنهاء فصولها بختام موسیقی iY ile‏ أدائه جميع 
O ML‏ المشاركة (فقرة ۲۷١ب‏ من اتجيل الرسیفی). ونلتقى بدون چیوفانی فى حفل 
عرس تزیرلینا فى ختام الفصل الأول محاولا الاستثثار بها نفسه؛ حيث یتجلی التعارض بين 9 حن 
الشراب» الذى ینشدہ دون چیوفانی » فى عنفوان قورته وتوفده واستلام مازیتو البائس بعد وقوع 
عرومه فى حبائل دون جيوثانى» ثم ما یل الشهد أن يأخذ فی الزمحم حینما تبدأ الموسيقى فى العزف 
الاورکترا المحتجب فى حفرة المرح» وتقوم كل مجموعة بعزف موسيقى إحدى الرقصات فى حجرة 
منفصلة على غرار ما كان يحدث فى قاعات الرقص بقنا. وتتألف الجموعة الأوركترالية الأولى من 
آلتى آوبوا وآلتى كورنو وعدد من الوتريات تعزف رقصة الیئوتو التى تزدیها جماعة من الارستقراطیین 
من بینھم «دونا أنا» و«دون آونافیو» . وتتألف المجموعة الثائیة من وتريات تعزف رفصة SUN‏ 
تؤديها مجموعة من الفلاحين فى خطوات ثقيلة شبهة بالرقصة الريفية النموية المعروفة باسم 
aly Ja‏ الثاكة من مجموعة وتريات أخرى تعزف الرقص الضاد(۲۲۹) الخاص بالمجتمع 
البرجوازى وهی رقصة المنوتو”' '"2. ويظهر من بين هذه الجماعة الرانصة دون چیوقانی وتزيرليناء 
وبهذا يجمع المنظر فى آن بين ثلاث رقصات وثلاث طبقات اجتماعية مختلفة . وبعد هذا النظر من أروع 
المشاهد فى عالم الاوپرا حيث يلغ الحدث الدرامی ذروته فى اللحظة نفسها التى يلغ قيها تشابك 
مختلف أوزان الإيقاع ذروته أيضا بین الفرق الموسيقية الشلاث ذوات الالحان الشلاثة الختلفة الى شکل 
منها موتسارت بعبقريته الفذه نا واحدا بالغ الروعة والتکامل . ولقد كان هذا اللموذج البتکر GAN‏ 
قدمه موتارت مثلا احتذاه من بعده كبار المؤلفين» نذكر من بینھم پوتشینی فى أوبرا البوهیمیة» حيث 
تدخل فى نهاية الفصل الثانى فرقة موسيقية إلى خشبة السرح LS ed‏ شعیا فی الوقت نفه 


الذى يتابع فيه الاورکسترا أداء. الوسیقی الرائع للأويرا. والجدير بالتنویه فى هذا الوقف أنه على حين 
كان المارش يُعزف بإيقاع ثنائي یضی الأوركترا فى الأداء بإيقاع ثلائی . 

ونرى فى منظر ا بانة الذى ببق ختام الفصل الشانی درن جيوقانى! هاربا من وجه العدالة 
مواجهاً بتمثال للفتیل الذی اغتاله فى بداية الاوپر! والذى يمع صوته الجهير منطلقا من أعماق القبر 
يلومه على جريمه؛ فلا يجد دون چیوثانی مفرا من محاولة اكتساب ود التمثال بدعوته إلى وليمة عشاء 
فى متصف الليل . ويبدأ المنظر الختامى بالإعداد لهذه الوليمة على أنغام النفير والطبول وهو التقليد 
الارستقراطى التبم فى ولائم ذلك الزمان. ونشهد فى وليمة دون چیوفانی فرقة آورکترالية فى زیها 
الخاص متأهية للعزف أثناء تناول العشاء لبعض مقتطفات من الأوبرات الإيطالية التى کتبها مژلفون 
منافون لموتارت إلى جانب أحد الألحان الشهيرة من أوبراه «زواج فيجاروه. 

وتدخل #دونا إلثیراہ لح تخدم ورقتها الرابحة مصرحة بأنها سوف تلجأ إلى الدير معتزلة العالم 
لتخلد إلى الكيةء وتصرخ عند وصولها إلى اباب معلنة عن وصول التمثال الذى بنشد خنا متعاقل 
الإيقاع صارم الميلودية صرامة الموت مع مصاحبة من أنغام الترمبون الذى وقع عليه اختيار موتسارت 
لمصاحبة الموسيقى SN‏ والموسيقى الجنائزية لرصانة أصواته ووقار أنغامه . 

وقد ضمن موتارت موسيقاه تعارضا واضحا بين الوت والحياة عن طريق بطء حركة اللحن الذى 
ينشده «التمثال؛ بمصاحبة موسيقية ھی قى واقع الأمر قرار ملح أوستاتو» يتباين مع الا حان اللختلفة 
الأاخری لشخصيات الأحياء » والتى يمثل كل لحن منها طابعا بختلف باختلاف ردود الفعل التى انتابت 
كلا منهم إثر لقائه بالتمثال والتى ننوعت بين طابع الملهاة وطابع المأساة . 

ومایکاد دون چیوفانی يمك يد ضيفه الرخامى لبصحبه حتى تنطلق موسيقى الهلع التى امتمعنا 
إليها فی صلب موسيقى الافتتاحیۂ » وتؤدى الوتريات أنغاما سريعة صاعدة وهابطة تتنقّل بین شدة الصوت 
وخفوته: وينطلق قصف الرعد ممتزجا بنشبد كورالى تجأر به الشياطين صارخة على حين تعلو ألنة 
اللهب. وياق دون چیوثانی إلى مصيره المحتوم غير نادم على ما اقترف من معاصء وعندها تنشد 
الشخصيات الآخری لحن كلمات الختام النهائى للاوپرا (فقرة ۱۲۷ج من النسجيل الوسیقی) . 

«نويث أيها المذنب وفكر قلیلا 

وتامل مصير دون چوان! 

أنراك بمدها تطلع إلى نعيم الجنة ام عذاب النار؟» 

وقد أجمعت الأجيال ا متالیة على أن آوپرا دون چیوثانی هى النمط النموذجى للاوپرا الر ومانسية 
حتى لقد آبدی جوته آسفه لعدم تناول موتمارث لقصة فاوست فى عمل موسیقی» إذ كان يرى أن 


(لوحة (M4‏ موتسارت : 


معالجة شخصية دون چیوفانی تنطوى على الامس السيكلوجية لشخصية فاوست: ذاهبا إلى أن 
دون چیوثانی هو مزیج من شخصیتی «يفيتوفيليس» و«فاوست» بعد أن صهرتا معا فى شخصية 
واحدد. 

لقد تضمن الاسلوب السرحی لاوپرا دون چیوقانی روح السرحبات الصاغة وفق مذهب 
«العاصفة والاندفاع» مثل أوپرا فاوست لشپور(۳۲۱) وأويرا جتیسے VU‏ له وف مان وأوپرا 
«القناص «OT‏ وعلی حین ذهب الرومانسیون فى تفر أوبرا دون چیرفانی مذاهب شتی » رأى 
أنصار الشورة الفرنية فى دون چیوفانی أحد النبلاء الفرنبين وقد تحول إلى مجرم آشر ماع إلى 
توس المي اه رموه یمه اب لمات اك ي رات ابا 
«الميلودراما»!'"" إلى قلوب الجماهير لتمرده على التقالید الاجتماعية . ورأی فيه الفيلوف کیر کجورد 
تج بدا للرغبة a‏ النهمة التى لا تھی إلى ارتواء, كما عده البعض نطاً من but‏ إنان نيه الأمثل 
أو تجيداً للحيوية فى العقيدة الديويية. وفر الکلاسیکیون احمون انتهاء غرامیات دون چوان 
العديدة إلى الفشل بان دون چوان آدمی تحذی الآلهة فکان مصيره الهلاك. فإذا هو يغدو أحد آبطال 
التراجبديا الذين انتهوا إلى مثل ما انتهی إليه فاوست ضحية لرغباتهم الدنيرية الدنيئة . 

ولم بقصر موتارت نشاطه على مجال التأليف الاوپرالی فحسب بل كان آغزر إنتاجا فى الكتابة 
لوسیقی الآلات» فقد وضع عددا وفيرا من المؤلفات للآلات المفردة ولجموعات الآلات المختلفة؛ كما 
آلف إحدى وأربعين سیمفولیة بقيت كلها نابضة بالحياة حتى الیوم . وكتب ALAS‏ عددا من الکونشیرتات 
لليانو ولليولنه وللفلوت التى لم يتكمل رنینها النضج إلا فى القرن العشرین بعد ابتكار «تیودور بیم» 
للمفاتیح المكانيكية التى أثرت رنین هذه الآلة ويرت إمكانيات أدائها . 

ويزهو أئمة العزف على الفلوت اليوم بتقديم ثلاث كونشيرنات کتبها موتسارت للفلوت فى عصر 
كانت فيه الإمکانیات المادية لهذه الآلة محدودة بالقياس إلى الفلرت الحدیثة » ذلك أن هذه الکونشیرتات 
الثلاثة تشتمل على موسيقى منوهجة تبلغ ذروة التألق فى أجزائها سريعة الحركة وعلى مومیقی شاعرية 
حالم تبعث فى ألحانها بطيئة الحركة فضلا عن عمق المشاعر التى تثيرها حبكة صیاغتها. ونحن نتمتع 
بهذه المات جمیعا حين نصغی إلى الكونشيرتو الذى کتبه موتسارت للفلوت والھارپ من مقام دو 
كير بمصاحبة الأو ركسشرا الذى يكشف جزژه الثانى بطی الحركة عن قدرة الفلوت على التعبير الموسيفى 
باعذب الألحان وعن قدرة الهارب كألة منفردة قادرة على محاورة الأورك ترا لخلق المتاخ الشاعری 
الآسر . وقد صغ هذا الجزء من نموذج الأغنية التى تستعرض ناه ثم يتلوه جزء ثان تجری فيه التفاعلات 


على هذا اللحن بعد إدخال لحن ثان معهء ثم استعادة للحن الأول با بعر بالاختامء فضلا عن 
التعلیقات التى OLS‏ من الفلوت والهارپ. ثم تستعرض آلة الفلوت الجزء الأكبر من اللحن الأول 
الذى تحهی LEY‏ باستعادته (فقرة ۱۲۸ من التجيل الموسيقى) . 
بير جولیزی 

نشأت فی ناپولی حركة للتأليف عنيت بنشر GOS Sy Mol‏ جميع نواحی النشاط 
المرسيقى خلال القرن الشامن عشرء تألق من بين رعاتها جيوثانى پیرجولیزی(۲۳ فی مجال الأويرا 
OME gl‏ بمرحية «الخادمة السیدة»(۲۳۸) التی كتبت له الخلود والتى اتبع فيها أسلوبا يشبه إلى حد ما 
أسلوب موتسارت فى وضع الختام الحافل» وجعل شخصياتها نقور بالحيوية» وقد أخرجت بناپولی عام 
۳ ثم عرضت بعد وفاته فى باریس عامی ۱۷٢١‏ و۱۷۵۲ فأثار موضوعها جدلا بين الفرنسیین 
لارتباطه بقصة أعزب من تزوج من خادمته » وأطلق على هذا الجدل اسم «نزاع امھ رجین٤ء‏ فقد امتفل 
البارون میلیکور إنحراج هذه الاوپرا للترویج للأملرب الإيطالى والتنديد بمؤلفى الأوبرات الفرنية 
الممطنمة اتقليدية الوضوع. وكان لدعايته صدى كبير حفز دار الاوپرا بعد اقتناعها بوجهة نظره إلى 
التعاقد مع #فرقة الكوميديا الابطالية» لتقديم أويرا «الخادمة اليدة» على مرحها أكثر من مرة» فاصابت 
WELL‏ أدى إلى قيام معركة جدلية بین فريقين يؤمن أحدهما بأسلوب أويرا رامو «*کاسترر 
وپوللوکس »۲۲۹ المحتفظ بتقالید الأسلوب الارستفراطی GoW‏ القديم: على حين يؤمن الفريق الآخر 
بأسلوب أوبرا پیر جولیزی الإيطالية . ومضت المساجلات على هدوثها بین الطرفين بامتثناء تهجّم چان 
جاك روسو العنيف الذى لم توقمه أحد من رجل أدب واجتماع قليل pall‏ بالوسیقی وقراعدها. 
وتتمد هذه الأوبرا روعتها من متعة الاستماع إلى لحنها المرحى الأول «توقعی ألا OT ee AD‏ (فقرة 
۹ من التجي الموسيقى). 

وقد خلّف بيرجوليزى فی مجال الموسيقى الدينية عملاً عظيما كتب له الخلود هو الآخر وهو 
الميغة الشبهة بالکانتاتا التى آعدها حوالى منة ۱۷۳۰ هللأم ASH‏ القائمة*۱ ۲۳ عن نص باللغة 
اللاتيية (فقرة ۱۳۰ من التجيل ال موسیقی)ء والتى تدور ثنائيتها الأولى بین صرت سوپرانو وصوت 
کونترالطوء وتعد من أعظم صيغ هذا الموضوع الدينى المؤثر منذ پالیترینا بل هى تتفوق على ملف كل 
من روسينى ودفورچاك اللذين يحملان نفس الاسم . 


أساليب القرن الثامن عشر الكلاسيكية 


وخلال النصف الآخیر من القرن النامن عشر والربع الأول من القرن التاسع عشر (۱۸۲۰۰۱۷۵۰) 
ظھراسلوب موسيقى عرف LL‏ الکلاسیکی. استمد أفكاره من الفلسفة البونانية القديمة» واتسم 
بال وفوعية ووضوح القوالب والالتزام بخصائص بنائیة محددة. ولاتقتصر الفلفةالموسيقية 
الكلاسيكية على النصف الأخير من القرن اللامن عشر والربع الأول من الفرن التامع عشر نحبء 
فلقد ظهرت بواكيرها وبوادرها فى أملوب *الفن القدیم»(۲۳۳) كما امتدت بعض مظاهرها إلى مشارف 
القرن العشرین . ومن الصعوبة يمكان التمييز بين كلا سيكية بدابات القرن الثامن عشر ونهایته» وان 
عرفت كلاسيكية النصف الٹانی من القرن الثامن عشر أحيانا باسم «كلاسيكية فياه" حيث كانت 


فنا هی العاصمۃ الموسيقية لأوريا وقتذاك. 


وتميزت الفترة من منة 1/0٠‏ إلى منة ۱۸۲۰ بازدهار الطبقشین ال منوسطة والدنا فی ظل مناخ 
ديمقراطى أكد ذاته بنشوب الثورة الفرنية» فإذا هذه اللورة وحروب ناپلیون تصدران أحداث هذه 
ا حقبة . وكان المذهب العقلانى هو الفلفة الائدة فى هذا العصرء تجیلی فى مؤلفات کانط(۲۳۷) فى 
ألانيا ودیدر و۷۳ والموسوعين"" فی فرنسا. وكان فولتير!”””) وروت و۷۳۹ أهم الكتاب 
والفلاسفة» كما كان جویا(۷۳۹) ودافِد ‏ ورينولدز"“ آئمة الفانين الشکیلین . 


وقام الاملوب الکلاسیکی على بساطة النسيج الوسیقی وسلاسة ا ادة الموسيقية واحرص على 
توازن البناء الوسبقی واتاقه» وهو ما انتهى بالكلا سبكيين إلى ابتكار النماذج الوميقية المحددة الأجزاء 
فى بناٹھا والتى لا تحاکی الطبيعة بل تعمد إلى التعبير الرمزىء فصاغوا الجانب الأعظم من موسیقاهم فى 
غوذج الصوناته واليمفوية اللتين أصبحتا النموذجين الائدين فى معظم المؤلفات الموسيقية إلى عصرنا 
ال حالی۔ 

واتسع نطاق مفهوم ڈالصوناتهہ عند الكلاسيكيين بعد أن لم يعد قاصرا على النموذج المحدد الذى 
كان سائدا من قبل بل شمل السيمفونية باعتبارها صوناته بت للاوركتراء وكذلك الرباعية الوترية 
باعتبارها صوناته كُبت لاربع آلات وترية» والكونشيرتو Lal‏ باعتباره صونانه لآلة منفردة بمصاحبة 
الأوركتراء کعاصیغت معظم «الافتاحيات» وفق نموذج الحركة الأولى للصوناته . وعلى حين اقتصر 
إطلاق اسم الصرناته بصفة عامة على المؤلفات المكتوبة لآلة منفردة بمصاحبة الپیانو الذى ابتکره 
كريتوفورى حوالی عام ۱۷۱۱ أو بدون مصاحبته» غدت الصوناته كنب UY‏ واحدة تمح إمكانياتها 


بأداء OLS‏ الهارمونية الكاملة کالپیانو؛ باسناء الصوناته UY‏ منفردة كالقيولينه التى لا تسمح بأداء 
المركبات الھارموبة إلا فى حدود معينة. أما فى حالة الآلات المیلودیة البحتة أى التى تعجز عن عزف 
أكثر من صوت واحد فى وقث واحد كالفلوت والکلارییت مثلاء فان صياغتها الموسيقية تقتضى 
استخدام الپیانو أو أية آلة هارمونية أخرى كالهارب لملء الحيّز الهارموئى الذى تعجز أمثال تلك الآلات 
عن أدائه » ويكون للبيانو فى هذه الحالة دور متكافىء فى الأهمية مع الآلة التفردة الأخرى إن لم یٹّتھا 
فى الأهمية ولا يعد مجرد آلة مصاحة . 


والصوناتا هى التکرین الدرامى فى مجال الوسیقی . وقد تكون الصونانا ملفا مقلا من ثلاث 
إلى أربع حركات یضمها جميعا مقام واحد؛ وان استقلت كل حركة بذاتها من حيث البتاه Structure‏ 
والسرعة Tempo‏ والإيقاع Rhythm‏ والطابع الوجدانى (Mood‏ أو قد تكون الصوناتا الحركة الأولى فقط 
من السيمفونية أو الکونشیرتو» إذيصاغ كلاهما فى SU‏ الصونانا. وتتكون الصوناتا عادة من 
موضوعين موسيقيين مختلفى الضمون» يتفاعلان ويتداخلان لیعاد عرضهما فى تلخيص يبد أصل 
الموضوع إلى وجدان المتمع. ويُطلق اسم الصونانا على الأعمال الموسيقية التى تكب للیانو النفرد أو 
آله النفخ النفردۃ أو اللات الوترية» والتى تعزف عادة بمصاحبة إحدى الآلات ذات لوحات المفاتيح . 
والواقع أن جميع المؤلفات للآلات الموسيقية التى تنتهج نالب الصوناتا سواء أكانت موسيقى للحجرة أو 
سیمفونیة أو كونشيرتو هى فى حقیقة الامر صوناتات وان ممت بأمماء مختلفة تكون رهن ما تضمّه 
من عدد آلات مجموعات العزف؛ تمى مرة ثلاثية Trio‏ ومرة رباعية Quantet‏ أو خمامية Quimet‏ أو 
أو رك ترا ميمفونا. وكان هايدن وموتسارت هما أول من ابتکر الصوناتا الكلاميكية خلال القرن 
الثامن عشر إلى أن آدخحل عليها بيتهوثن فى القرن التالی تعديلاته فصاغ ما يعرف 1با حركة الموسيقية فى 
قالب الصوناناہ التى تتكون من ثلاثۂ أقام: العرض Exposition‏ والتنمية أو التطوير Development‏ ثم 
الإعادة Recapitulation‏ يليها أحيانا قسم رابع یسمی المقطع الختامى أو التقفيلة Coda‏ 

وفى الداية اطلقت كلمة «اليمفونية» على افحاحية الأوپرا الإيطالية فى القرن الشامن عشر التى 
كانت تشکل من ثلاث حركات: سریعة وبطيئة وسريعة » ثم أطلقت بعد ذلك على المقطوعة الموسيقية 
التى تُعزف تمهيدا لعمل غنائى أو التى تجیء فى ثنايا الانشاد الشعری. ومنذ عهد هايدن الذى يقال له "آبو 
اليمفونة» أصيح هذا اللفظ یعنی عملا أوركتراليا ضخما قائما بذاته مكونًا من عدة # حر كات» Move-‏ 
mens‏ هو فى حقيقة أمره صونانا للأورك حرا . وأخيرا أصبح يطلق على مانعرفه اليوم باسم السیمونية 
التى هی قمة الألیف الدرامی فی مجال الوسیفی . وما من شك فى أن هايدن هو صاحب الفضل فى 
بلورة قالب اليمفونية من ناحیةء وفى تطویر فن التوزیع الأوركترالى من ناحية أخرى. وكانت أعماله 


هى المدرسة التى لقن عنها موتسارت وببهوثن وسائر مؤلفى التراث الوسیقی ؛ فهو البادىء بامتخدام 
«الوحدة أو الخليّة اللحنة» نامكلا وهی لحن قصير مير له شخصية إيقاعية هى وحدها التى تيح للمؤلف 
تشیبد بناء موسیقی لا نهائى بتكيره أو تصغیرہ أو قله أو عکسه والانتقال به فى مقامات عديدة إلى غير 
ذلك من أساليب I‏ الموميقى وإمكانانه . وحين ارتقى هايدن بالاملوب السیمفونی الکلاسیکی 
إلى ذروة الكمال كان عمره قد قارب ذروته؛ وإذا موتسارت يواصل العمل على نهجه وشریه شبابا 
ومرحا وتفاؤلا ومالبث بیتهوقن أن نلم فوذج السیمفونبة بعد أن طوره هايدن وموتارت وفق 
الإطار الکلاسپکی؛ وقدم على نغطه سيمفونته الاولی والثانية» ثم إذا هو يصب فى هذا القالب الہنائی 
الحدد مادة أميلة ذات شحنة شعورية مکتفة حتى قيزت سیمفونیته ION‏ بقوة التفاعلات 
والاستطرادات التى أضافت إلى إمكانيات قاب «اليمفونية» أبعادا جديدة لم یصل إلبها هايدن الامتاذ 
الاعظم للكلاسيكية الذى كان يكبر موتسارت سنا إلا أنه مات بعده بعد أن لقن عنه الاطة والرشاقة 
والأسلوب الکلاسیکی ا تالق التأنق» وهو ما اعترف به هايدن نفے بكل تواضم رغم فحولته . 

وتتظم معظم السيمفونيات حرکات أربع ۔وأحیانا محمس وهذا فى القلیل النادر أو حركة واحدة 
تتمازج فيها وتداخل حركات عدة . وتعد الحركة الأولى هى الحركة الاسامية وتكون عادة أشد الحركات 
عمقا من ناحية الفكر الوسیقی» وهی التى تضفی طابعها على اليمفونية كلها. وقد يتقدمها تمهيد بطیء 
أو لا يتقدمهاء ثم ما تلث الحركة أن تتخذ طابعها السریم Allegro‏ والذى عادة ما يكرن فى قالب 
الصوناتا أو ما أصبح یسمی «فالب ار که الاولی» . وتكون الحركة الثانية ذات طابع غنائى هادی 
متباطئ؛ وقد تكون الحركة الثالشة من نوع #الینویت» أو الكرتو*. وعادة ما تكون الحركة الرابعة مثل 
الأولى ذات طول ملحوظ وإنما آشد Sie‏ منها وفى صيغة الروندو أو قالب الصوناتا أو ای طابع آخر 
يتفق ومقطوعة موسيقية طویلة . 

وقد مى السيمفونية بامم ماكماهى ا حال فى الےمفوییة الريفية [الاسة] ليتهوثن 
واليمفونة الشاجية [الادمة] SF SEI‏ وسيمفونة جبال الألب لریتشارد شتراوس؛ كما قد 
تتضمن مقاطع غنائية فردية أو جماعية كماهى ا حال فی اليمفونية التاسعة لبيتهرئن ومعظم 
سيمفونيات جومتاف مالر . وأحبانا يقصد باليمفونة التعبير عن فكرة أدبية أو درامية أو تصويرية كما 
هی ا حال فى اليمفونة حیالیة لھکتور برلیوز التى تحمل عنوانا ٠مراحل‏ من حياة فنان٤ء‏ وهی نموذج 
«للموسيقى ذات البرنامج» التى يعد فيها "القصيد اليمفونى» ولد اليمفونية . 


Scherzo ©‏ حركة ذات حیوبة تطورت على أيدى هايدن وبيتهرئن بصفة عامة من حركة «الینویت» الی كانت مستخدمة فى 
١‏ مرکة الشالاة من البمقونية وفى الرباعی الونوي. الخ. وتزيد سرعة السکرٹو على مرعة المنويت مرات ثلاتاء وکلتاهما 
ثلائیۂ الإيقاع . ومعنى كلمة سكرتو ملحة أو دعابة ٠‏ غير أنه لیس من الضروری أن يطبق العنی الحرفى لهذه الكلمة على حركة 
الكرتو ا موسیقبة الى يبضى Sol‏ شدۂ الرعة هى أساسها بالإضانة إلى و جرب تجنبها إثارة العراطف [م .م.م .ث. ]. 


La gl)‏ ۷۱) هايدن. 


هايدن 
هكذا لم نبثق اليمفونية من تماذج موسيقى الآلات أو من قاعات الحفلات الموسيقية وانھا من 
«الانتتاحية» التى كانت تُعزف فى الأوبرا الإيطالية فى أول عهدها ونسمی :سيمفونيا تتصدر 
OL SY‏ واشتملت هذه السیمفونیا. كما ys NYS‏ سكارلاتى ‏ على ثلاث أجزاء سریم۔ 
بطی- سریع . وما لنت هذه الافتتاحیة أن انفصلت عن الاوپرا وأمبحت تُعزف وحدها فى الحنلات 
الوسيقية وسنت السيمفونية. ثم زيدت حرکاتها إلى أربع كما سبق القول؛ فإذا أهم فرق الاورکترا 
س اليمفرنى فى ذلك العصر فيما بين عام ۱۷۴ و۱۷۷۷۔وھی فرقة مدینة «مانهایم»-تقدم أعمالا 


۳۹۹ 
— جديدة للمؤلفین الذین ةرا مایدن VIS, LG‏ تتفمن a poke‏ مثل التمعید التدريجى أو 


الترايد الضطرد فى شدة المزف «الكريث_ندو» والتخافت التدريجى المقابل ky a‏ وذلك من 
خلال التجارب الجديدة فى إمكانيات التألیف الوسیقی الواعی والتوزیع الاورکسترالی الدروس» إلى 
جانب تعديلات تراوحت بين الشدة والاعتدال والضعف عند صدور الأصوات أثناء أداء OY‏ وقد 
صاغ هؤلاء المؤلفون اليج الموسيقى العام فى سيمفونياتهم بأسلوب اليلودية الواحدة بصحبة إطارها 
الھارمونی: فكان آقرب إلى أسلوب الأوبرا الغنائى الخفيف منه إلى الاسلوب الکونٹراپنطی الثقيل. ثم 
جاء هايدن وموئسارت UE‏ باء اسلوب اليمفونية بالتدريج وفق هذا الأماس البسطء على نحوما 
نرى فى سيمفونية هايدن رقم ۸۸ من مقام صول الكبير ای كتبها عام ۱۷۸۷ وبلغ فيها الذروة فى كمال 
الإبداع (لوحة ۷۱). وتتهل هذه ll‏ مفونة بتصدير بطی يتفمن جملتین نتحول الثاتية منهما إلى 
الموفوع الاسامی فى الجزء السريع الذى يلى التصدير» وهو مصوغ من نین متعارضین فى الطابع 
يستعرضهما هايدن ويتناولهما بالاستطراد والتفاعل » ثم يوجز استعراضهما مرة ثانية با یشعرنا بالختام 
(الفقرة ۱۳۱ من التجيل الرسیقی). ویتشکل الجزء الثانى من السيمفونية من لحن عريض بطئ التدفق 
يتخدم فيه هايدن الميلودية كقاعدة لعدید من التنوعات التابعة غير ا ألوفة » إذهى لت تنوعات 
بالعنی الدقيق بل هى مبلودية ثابتة لكأنها مشاهدات من زوايا مختلفة لمنظر واحد توميها تعليقات 
زخرفية متغيرة شبيهة بالدانشیللا ويعد الجزء الشالك «مينويتوه من أشهر مؤلفإت هايدن من هذا 
اللموذج؛ ويتألف من قمين یتکرران» تتتابع فى القسم الأول دقات طول خافتة وكأنها دعابة؛ ثم 
تتلو Ws lt‏ جميلة تعبر عن فتاة فاوية نرقص خجلة بمصاحبة موسیقی ريفية . ويأتى ختام 
السيمفونية سريعا نشطا مصوغا فى نموذج الروندو ومشتملا على لحن بالغ الخفة والرشاقة یتکرر ثانية بعد 
أقام استطرادية لا يجرى الاستطراد فيها با حان جديدة بل بمواد من نفس اللحن المتكرر على غرار 
الاستطراد فى تموذج الصوناته. ويضاعف من سحر اللحن تكرار عنصری الشدة والخفوت المفاجئ؛ 
ولعل هذا الختام هو آروع النهايات الموسيقية التى وضعها هايدن. ونستطیم بالمثل أن نلمس مدى إسهام 
موتسارت فى بناء أسلوب اليمفونية من الحركة البطيئة فى سیمفونته رقم 4۰ من مقام صول صغير التى 
تعد من ال حركات النادرة المصوغة من نموذج «ألليِجرو الصوناته» فهى تنطوى على ٠عرض»‏ موضوعين 
تعارضین فى طابعهما وعلى «تفاعلهما» ثم على «تلخيصهما» با يوحى با لحتامء وقد امتغل موتارت 
فيها الاسلوب الکونترابطی بلمسات فريدة فائقة الجمال (فقرة ۱۳۲ من اتجيل الوسیقی) . وأخيراً 
بلغت السيمفونية قمة نطورها على يد ببتهوفن فإذا هی تقطع كل صلة بنش أتها من الأوبراء واتسع 


Crescendo 8‏ التزايد الضطرد فى شدة المزف من خلال إمكالبات التأليف الرمیقی والتوزيع الأوركترالى وعكه الشخافت 
Diminuendo‏ لم.م.م.ث]. 


نموذجها كما انفح مجالها الشموری» وتألق عزف الاوركترا فى أسلوب جديد غير مبوق. وما من 
شك فى أن الفضل الأكبر یرجم إلى هايدن (۱۷۳۲۔۱۸۰۹) فی تشكيل أسلوب السيمفونة وتحديد 
شكلها قى هذه المرحلة الهامة من التاريخ الوسیقی . 

وقد بدا هايدن محاولاته فى التأليف الموسيقى عندما كان فى الثامنة من عمرہء وفى نهاية حياته كان 
قد خلّف منجزات ضخمة فى مختلف أنواع التأليف الوسیقی تيرّت بقيمتها الفنية والتاریخیة العظيمة . 
ومن هذه الأعمال: ١77‏ صوناته SLU‏ و۳۵ ثلاثية للپیانو والفیولینه والتشيلوء و۳ ثلائبات للیانو 
والفلوت والتشيلوء و۳۰ ثلائية للآلات الوتریةء و۱۲ صوتاته للبيانو والقيرلنه. وه ۱۷ مقطوعة 
صغيرة للقيولا داجامباء و۷۷ رباعية وترية» و۲۰ کونشرتو للپیانو والارركتراء و4 كونشرتات 
للقيولنه والأوركتراء و٦‏ كونشرتات للتشیلو والاورکسترا» وه ۱۴ سبمفونة بقى منها ۱۰۶ وفقد 
البافی» و۲6 أويرا و4١‏ قداساً» وأعمال دينية آخری منها الأوراتوريو الشهير السمی Dera AA‏ 
(۱۷۹۸) والأوراتوريو الممى «الفصول الأربعة»! "2 CVA GN)‏ الذى يعد من أعظم الوثائق الموسيفية 
نی هذا المجال من التألیف الوصبقی . وفى الق إن ما تركه هايدن للبشرية من تراث موسیقی خالد 
تتمتع به الملايين هو الذى أدى إلى التطوير الوسیقی الذى قام على أكتاف بیتھوٹن من بعده. 

عمل هايدن مدة ثلاثين عاما قائدا للأوركترا بقصر الآمیر آمترهازی بدينة آیزنشتات بالنما 
بالقرب من حدود المجر فى منطقة زاخرة بجمال الطبیعةء فإذا هو يرتبط بالطيعة التى تركت فى نفسه 
آثرا بالماً انتقل إلى موسيقاء وإذا هو يوش ها بالألفة والبس‌اطة والاصالة وا مرح . وكى هايدن «بایی 
اليمفونية» كما سبق القول وذلك لفضله الأكبر على بلورة قالبها من ناحية؛ وعلی تطوير فن التوزيع 
الأرركترالى من ناحية أخرى. كذلك نفج على يديه قالب الصوناته وقالب الرباعية الوترية وقالب 
موسيقى الحجرة» وامتازت موسیقاہ الأو ركترالية بوجه عام - بأسلوبها المنطور وقتذاك ‏ بقرب الشبه 
ينها رین موسيقى الحجرة . 

ومع اکتمال بناء السيمفونة نشا الاورکترا السيمفونى مختلفا عن أوركترا عصر الباروكء اذ 
بات يتميز بالتنوع داخل کل فصيلة من فصیلتی الآلات الموسيقية وهما: فصيلة الأسرة الواحدة وفصيلة 
الاسر الختلفة ٠‏ وكانت كل من أسرة الوئريات وأمرة المزامير المزدوجة الريشة [من فصيلة الأوبوا] تضم 
مجموعة مختلفة الأحجام والطبقات الصوتة أكبر عددا ما یضمها الاورکترا الحديث. 


91A 


افص لایر 


peels 


أساليب القرن التاسع عشر 


ظفرت الومیقی باهتمام الحكومات التى تعاقیت فى أعقاب الثورة الفرنسية فى ساثر أنحاء أوربا 
بعد ان حلت الدولة محل الطبقة الأرلتقراطية اللهار جع المؤلفين الوسیقیین وعازفی 


الاورکسترا ومغتى الأوبراء وإذا ناپلیون یشرف بنفے على جم شنون الاوپرا حتی أثناء وجوده فى 
جبهات القتال إذ كان يرى أن الموسيقى تستاثر من بین الفنون الجيلة بطوتهاعلى المشاعر وهو ما یحفز 
الحاكم والشرع على تشجيعهاء كما كان يؤمن فى الوقت نفسه بضرورة استغلال الدولۂ للفنون التى 
تملك التأثير على الجماهير فدفع بفرفته الموسيقية العسكرية الخاصة للعزف فى الاحتفالات التى تؤمها 
الجماهير وا مناسبات الشعية؛ كما عنى بالأوبرا الإيطالية فاحتضن US‏ من «پایزیللو»(۲۲۷) الذى کتب له 
موسیقی اصلاء الشكر" التى أقيمت احتفالا بإبرام اتفاق الکونکوردا!*ا۷) مع القاتيكان؛ 
وسہونتینی۷۶) الذى وضع آوپرا سادنة المعبد #المتاله»۲*۰۱) [والفستالات هن الکاهنات العذاری 
الواهبات آنفسهن للربة دیانا] التى آضافت مزیدا من الابتکار فى مجال الاخراج الاوپرالی» وان لم 
تضف JE‏ القومات الدرامية الوسيقية لنموذج الأوبرا نفه مثل اضافات موتارت البارعة 
وختاماته الحافلة لکل فصل ومشهد من فسول الاوپرا ومشاهدها. واذا آوپرا سپونتنی تمهد الطريق آمام 
ميير بير" لنقدیم أويرات «الاخراج ا حافل ۷:۲٢‏ التی تعشمد على روعة الظهر الخارجی اهر . 
وکانت أوبرا «الغادة الطاهرة» أو سادنة العبد التی تصور الصراع الدفين فى أعماق عذراء عفيفة بين 
Te Deum =‏ ملا الشكر 07" ویمزف تشيد امد أو الشکر فى الکاتدراثبات والکنائی 
والاحتفالات۔ وقاعات الکونسیر : ویشٹرك فيه المفتّون المفردون والكورال والأوركسترا على غرار الاوراتوریو [م. م۰ م. ث]- 


[لوحه ۷۲) يتهوفن . 


رغبتها فی الاستمتاع بحياتها الخاصة وبين ولائها للدولة ؛ ننطوى على مشاهد رائعة محركة حماسة 
الجماهير وإعلاء لكأن النصر فى المعارك؛ وهمارشات؛ عكرية تدوى فيها الآلاث اللحاعیة ولاميما 
انفير العكرى. ومجموعات کورالة ضخمة. وقد جرى عرضها وناپلیون فى قمة اتصارانه واستمر 
عرضها الأول فى باريس مائة لبلة محابعة (فقرة ۱۱۳۳ء ب من التجيل الوسیقی) . 
بیتهوفن 

شرع بیتهوفن (لوحة ۷۲) الذی تلم تموذج الیمفونبة بعد أن طوره هایدن وموتسارت ضمن 
الا طار الکلامیکی بأن قدم على ثمطه سیمفونیته الأولى والثائية؛ فإذا هو يصب فى هذا القالب البتانی 
المحدد مادة أصيلة ذات شصنة شعورية مكثفة حتى تمیزت سیمفونیته الشالشة بقوة التفاعلات 
والاستطرادات التى وسّعت حدود أقامها رزادنها عمقّا عن حدود أقسام سيمفونيات موتارت 
وهايدن الكلاسيكية . 


وقد أطلق بيتهوثن على سیمفوئیت الشالثة اسم سيمفونية *البطولة». وهی التى كتبها إعجابا 
بشخصية ناپلیون آیام كان قنصلا بحكومة الإدارة «الدیر یکتوار »۱۲*۳۱ ثم ما لبث أن ضرب بعد ذلك 
بريشته على اسم نابليرن حتى كاد أن يمزق الصفحة الأولى وكتب بديلا عن اسمه «سيمفونية بطولية 
کت لتمجيد ذكرى رجل عظیم» بعد ما نمب ناپلیون نفه |مبراطور! وفرض على وطنه والدول التى 


۳۷۳ 


yvr 


غزاها حكمًا امتبداديا مطلقًا . غير أن تشابه اللحن الاماسی للموضوع الأول فى الحركة الاولی الذى 
يتهل به السیعفوئیة ویرمز إلى البطولة مع لحن افاحية موتسارت اباستیان وباستین! الذى بُحتمل أن 
بیتهرفن قد استعارہ منه يرجح أن فكرة البطولة قد راودت بیتھوثن بعيدًا عن إعجابه بنايليون . ثم إن 
مفهومه عن البطولة كما نلمسها من موسيقاه لت هی بطولة المعارك الحربية بل بطولة الإنسان فى 
صراعه النبيل للظفر بحريته » وهو ما تجلی فى محاولته الأولى فى مجال الموسيقى ال رحبة اذ صور فی 
بالیه ابر وميثيوس» تمثالين بعلت فيهها الحياة اشعلة المعرفة القدسة وقدرة الانسان على الابتکار». كما 
عاد إلى تأكيد هذا العنی فى افحاحياته الموسيقية لبعض ال مرحيات التى انفصلت عنها فيما بعد عزف 
متقلة فى قاعات الامتماع الوسیقی كافتاحية #کوریولانوس» التى يصور فيها الصراع الوجدانی الذی 
اعتمل فى نفس كوريولانوس ا حائق على روما لأنها لم تکافه على انتصاراته بانتخابه عضوا قى مجلس 
الشيوخ فانطلق یستعدی القوليين على بلادہ. ونصور الافحاحية لحظة درامية فى حياة کوریولانوس 
حين توجهت إليه امه ولو میا" على رأس وفد من سیدات روما حاول أن تثنيه عن عزمه. وبعد 
حوار طويل يقتنع بضرورة التضحية بحياته فیلقی بنفه من أعلا صخرة طارپیا (فقرة ۱۳١‏ آمن التجيل 
الموسيقى). ومرة أخرى يؤكد بتهوفن فلفته التى تدور حول بطولة الانسان فى افحاحية اایجمونت» 
التى تصور بسالة شعب كافح فى سيل رفع الظلم عن کاهله وتتهى بإعدام الكونت إيجمونت بطل 
الوطنية وزعيم المجاهدين ضد حكم دوق ألا الإسبانى (فقرة 174١ب‏ من اتجيل الموسيقى) . 

لقد ارتبط يتهوئن فى موسيقاه باسمی الأهداف الانسانية معبرا عن إيمانه بالحرية والإخاء والماواة 
فى جمیع ماذجه الوميقية » مضيئا الطريق أمام الإنسان للانطلاق فى رکب التقدم والارتقاء . على أنه قد 
استھجن الأحداث الدرامية الدائرة حول الوقائع الغزلية والخبانات الزوجية فى أوبرتى موتسارت #زواج 
فيجارو» و«درن جيوقانى» برغم إعجابه بهماء إذ رأی فيهما اتجاهاً معيبا من الناحية الأخلافیةء ولهذا 
جعل أوبراه الوحيدة افیدیلیر؟ تبض بوفاء الیونورا» لزوجها فلورستان؛ فإذا هی تخوض مغامرة جريئة 
تخلصه من الجن وتنقذه من الاعدام. وكم تألق بيتهوقن حين بعث الروح الكامنة وراء هذه الأهداف 
فى موسيقاه دون أن يلجأ إلى برامج تصويرية» فارتفع بموسيقاه دون إضعافها بإخشاعها لقتضیات 
مشاهد تصويرية أو برامج خارجة عن سياقها الموسيقى وأفكارها الموسيقية الطلقة» وهو المنحى الذى 
يدعوه النقاد روح بيتهوفن؛ التى تجلّت بكل عنفوانها فى ميمفونيته الناسعة والتی ابتغى فاجنر .كما 
يذهب |رنست پیومان۔نقل روحها إلى الأويرا فإذا هو یتکر 'الدراما الموسيقية». 

a‏ اليمفونة الثالشة البطولية اللحظات المثيرة التى يمر بها البشر فى حياتهم ؛ وتعكس صورة 
الصراع المرير بين الاتجاهات التمارضة» بین السلبية والإيجابية» بین الاستسلام والتحدى» كما تُعلى 
من شأن انتصار الروح على ا ادة والإرادة على الانهزامية؛ وانتصار الانسان على القهر والشمع . 
وینجلی معنى البطرلة فى روحها وطابعها وفى ألحانها ونيجها الوسیقی ومعالجة أفكارها الموسيقية . 


م (۱۸) الزمن ولسع All‏ ۔ 


كما نتوازن حركاتها مع بعضها البعض بالرغم من استطرادھا بما يجاوز طول حرکات اللسیمفونیتین 
السابقتین . ونتمیز التقيمات الفرعية لكل حركة بدقة التوازن بين بعضها البعض ؛ وبالضمون الوسیقی 
المكثف النسق مع الحدود البنائية وهو ما عجز عنه جميم مژلفی اليمغونيات الرومانيين الذين 
ترمموا خطاه فى ضخامة الحدود وفشلوا فى إقامة التوازن بین حركات اليمفونية. وتختلف AS‏ 
السيمفونية الأريع عن نظائرها فى السیمفونتین السابقنین» إذ تمیز الحركة الاولى بطابع القلق الذى 
یتجلی فى موسيقاها وبفخامة حدودها البناتية لنموذج الحركة السريعة للصوناته يأقسامه الثلاثة : 
العرض والتفاعل والتلخیص. فإذا قم التفاعل یشتمل على مائتین وخمة «مازورات*. كما طال ذیل 
ختامه* حتى تحول إلى تفاعل ختامى استنفذ مائة وأربمين مازورة» وهو ما دفع الأديب الفرنسى رومان 
رولان إلى وصفه ب؛ وا حیش الهائل للروح الذى لن يتوقف حتی تطا أقدامه شتى أنحاء الأرض» (فقرة 
٥‏ من التسجیل ا موسیقی). وتتضمن الحركة الثاية البطيئة #المارش الجنائزى» فكرة تمجيد البطولة» 
التی يعد إدخالها فى عالم اليمفوتية المجرد أمرًا فريدا وان کان شائعًا فى عالم التصوير والتحت والشعر 
والسرح والاوپرا (فقرة ۱۳١‏ من fem ll‏ الموسيقى) . على أن هذا التمجید يعد هنا مرثية مشبوبة بطل 
الانسانية الذى يضحى بحياته فى سيل الأهداف السامية التى كافح فى سبیلھا باعتباره مثلا للجماعة 
البشرية؛ فهو تعبير جماعى مطلق لا يقتصر على بطل فردى معين رغم ما تنطوى عليه كل خطوة تقدمية 
للبشرية من مآس فردية أو جماعية. وينبض الإيقاع الرصين فى هذه الحركة وأنغام المارش المكتومة با 
كانت البطولة تكابده فى عصر بيتهوقن والعصور الابقة عليهء وبالعذاب الذى عاناه سقراط وأضرابه 
واستشهادهم بأيدى مجتمعاتھم التى عجرت عن إدراك أهدافهم ورسالتھم؛ فإذا الموسيقى تبلغ فى 
القے الأوسط من هذه الحركة ذروة عنفوانها لتذكر المتمع بارتباطها بالبطولة الإنانية. 

ويحمل الجزء الثالث من السيمفوئية اسم «مكيرتو؟ [أى اللحة أو الدعابة] تعبیرا عن غوذج 
الوسیقی الخفيفة النشطة الذى ابتكره بیتهوفن وأدخله على صونانته الأولى لليانو وموسیقاه للحجرة» 
والذى يعد استخدامه له بدلا من المینویتو اتقلیدی إجراء وربا فى عصرہ. وقد اکتشف بيرليوز فى 
إيقاعات هذا الجزء النشطة إشارات مسرحية توحى باحتفالات المحاربين الإغريق حول أضرحة زعمائهم 
وقادتهم على نحو ما جاء «بالالیاذة». وقد استبدل بیتهوفن الكيرتو بالمنويتو. لان اللیویتو رقصة 
النبلاه والأمراء .كانت ذات مرعة معتدلة تسمح لأفراد الطبقة الراقية با حركة وتتیح لهم الرقص على 
ایقاعاتها . أما الكيرتو فهو وإن كان يشبه ال نيويتو تماما فى بنائه إلا أنه يختلف عنه فى طابعه وسرعته» 
إذ تبلغ سرعته ما يقرب من ثلائة أضعاف مرعة الایویتو وهی سرعة لا بتطيع معها النبلاء الرقص 


بأجادهم البدینة الحرهلةء ومن ثم أصبح الكيرتو الذى يرمز معناه إلى حياة الفلاحين البسطاه من 


ك Coda‏ . هى فقرة ختامیة متميزة بمعالمها الواضحة عن البناء الوسبقی الاسامی تضاف إلى نهابة العمل الموسيقى أو الحركة الموسبفية 
-¢l‏ عم (le‏ 


۳۷۵ 


دعابة ومرح ومزاح أمرا مفروضًا على أفراد الطبقة الرافبة كفن موسیقی مستقل لا كفن وظیفتہ الامتجابة 
لرغاتهم والخضوع لاهوائهم . 


ويشمخ بناء الجزء الختامی وكأنه قوس نصر منيف تر من تحته البشرية جمماء متحررة متشية 
بانتصارها. وقد استعار بيتهوثن لحنه من آخر رقصات موسیقی الباليه التى كتبها لمسرحية 9 پرومیٹیوس٥‏ 
وهو اللحن الذى صاغه فى صورة تنوعات للبيانو تمثل رقصة ریفیة بسيطة لشدة ارتباطه بفكر بیتهوفن 
وتعبیرہ عن التفازل das AN‏ بشخصية ١پرومیٹیوس٤‏ نموذج الكمال الخلقى والفكرى والاهداف البیلة 
ولا غرو فقد صررته الأسطورۃ على أنه أول من تحدی الآلهة فانتزع قبسا من الشعلة المقدسة بوقد 
الاولیمپوس يّبر به أذهان البشر ویحررهم من آثار الجهل فأنزلت به الآلهة آشد العقاب وأقساه؛ ومن ثم 
صار پرومیٹیوس رمرًا للطاقة الخلاقة . ويبدأ جزء الختام بجملة استهلالية ذات طابع مشهب كتمهيد قوی 
للهيكل البناتی الستمار من قرار لحن باليه پرومیٹیوسء والذى يحدد المركز القامی لجزء الختام الذى تدور 
من حوله الشحويرات ا مقامیة فى الموسيقى . وهو یبدو أول الامر فى صورة تكاد تخلو من الهارمونية 
ولا يلبث أن ينضم إليه صوت ثان فشالث ثم رابع مع تزايد الوحدات الإيقاعية داخل المازورة الواحدةء 
وتتمر الموسيقى على هذا المنوال ستا وسبعين مازورة یمود بها اللحن الپرومیٹیوسی الأول لیطفو من 
جديد. وينطوى الخنتام على الصبغة الداثریڈا*''“ملجموعة من الانوعات التفاوتة فى الطول والمتعارضة 
مع بعضها العض؛ نيمك بیتهوئن بهذا اللحن الط ولا یف بجرى عليه تحولات ديناميكية تتراوح 
بين الخفوت والشدة کی يكشف عن أبعاد هذا اللحن الرائع بطريقته المعهودة وبقدرته الفذة حتى بصل 
إلى ذروة الانتصار النهائى للطولة الإنائية (فقرة ۱۳۷ من التسجيل الموسيقى) . 

ومع أن ختام هذه اليمفونة لا يرقى برغم طوله وضخامته .إلى الكمال الذى حققه تهوش فى 
ختام اليمفونتين الخامسة والتامعة إلا أن هذه الأجزاء الختامية BIN‏ هى أعظم ما كته بیٹھوٹن من 
تموذج ال ختام السيمفونى» متطورا من ختام السيمفونية الثالثة إلى الخامسة ثم التامعة. وكما تثحرك 
ثلائتها فى وحدة الضمون وهی انبعاث روح التحرر الانانی» فهى تدأ جميعها با بشبه الألحان الشعية 
yl‏ فيدأ ختام سیمفونبة البطولة بلحن شائع من ألحان الرقص الريفى» ويبدأ ختام الخامسة بلحن 
المارش البیط : وییدا ختام التاسعة بصورة نشيد ملس مترع بالحيوية . ولقد بلغت هذه اليمفونيات 
الثلاث ذروة درجات الحماسة فی بنائها. وعمدت إلى تغيير أسلربها بالالتجاء إلى التنوعات العديدة» 
والإنلاخ المؤقت عن صورتها الأصلية» والانتقالات الهارمونية ين مختلف المقامات الواسعة الدی » 
وتعدد النلوينات الاورکترالية. فإذا هى تعبر عن الجماعة البشریة کلھاء وترسم بمختلف المتويات 
الوسيقية صورة عامة للحياة الان‌انية بأسرهاء وهو ما نؤکدہ حركات الختام فى الیمفونیات الثلاث 
(فقرة ۰۱۳۷ وفقرة ۱۳۸ من التسجيل الوسیقی) . وعلی الرغم من هذا فان ختام اليمفوتية التاسعة 


(فقرة ۱۳۹ من السجیل الوسیقی) يطالعنا بعاصفة مدوية لوسیقی جد سریعة غير أنها لا تتبث غير زمن 
وجیز. وهنا يدو بینهوفن وكأنه ‏ بعد أن اسعنفذ قدرته على الابتکار فى الأجزاء الشلاثة الأرلى من 
اليمفونية. لا یزال غير مطمئن إلى ما حققه» وبات عليه أن يمضى فى رحلته القدسة طارحًا جانا ما 
ياوره من هم وحزن ليستلهم فى تعبيراته احاسیس البهجة والفبطة فيوجز لنا ما سبق أن عرضه علينا فى 
كل جزء من الأجزاء الثلائة السالفة فی بضع عبارات موسيقية» ثم يسوق فى إثر هذا التعير الوجز عن 
كل جزء جملة موسيقية فى أسلوب خطابى إلقائی تعكف على أدائها مجموعتا التشيللو والکونتراباص . 
وقثل هذه الجملة الموسيقية مقابلاً يعارض به الجمل اللائ الوجزة» فيدأ بخشونة تعارض الجملين 
الاولیین ثم يجنح إلى النعومة نی معارضته للجملة الثاكة فى حركة موجزة وبطيئة . ويدأ الانشاد 
بصوت مغن من طبقة الباص منفردا بقصيدة شیللر» «نشيد الفرح**: 

alt‏ أيها الفرح. 

باسلیل إلیزیوم. 

منك كان النور المقدس. 

وبنارك القدمية تطهرنا. 

Aina‏ سمانا. 

بك اجتمع البشر على |خاء 

بعد أن فرقتهم الاهواء 

التى ورثوها شرور) عن الآباء. 

وغد لاس |خواا 

یظلهم جناحاك الوادعان. 

للملاين من البشر تع صدورنا. 

وإليكم ‏ إخوننا۔ فى العالم بأسره. 

LG أنهدى‎ 

إن وراء as‏ انجوم 

Cl‏ يحمل الب لا جميمًا. 


eee 


۳۷۹ 
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الا فلیشار کنا فرحتنا۔ 
من el‏ للناس جميما قلبه, 
واصطفی له من الصب‌ایا محبوية. 
ثم من كان ذا قلب ينفح للعالم کله. 
ولیق بمید) عن مشار کتتا تلك الفر حة 
ذاك القاصر عن مثار كنا هذا کله. 
إن ما فى الوجود اجمع من ود ونراحم 
لکفیل بان يمد الطریق إلى التجوم؛ 
إلى الغیب للجھول؛ 
حيث ملكوت رب الارباب. 
وا خلق اى کانوا برشفون الفرحة: 
- خيارهم واشرارھم۔ 
من أثداء الطبيعة آمهم. 
عند موطىء قدميها بقفون. 
محبة لا تصبو إلى غاية. 
وتشملهم جميعا بفرح؛ 
7 0 
فرح لا بحرم مته حنی الدود. 
وجه الرب لا یصره غير ملاك. 
نبا ملایین البشر 
ار کموا واسجدوا 
بین بدی الخالق. 
فما وراء النجوم عرشه 
نطلعرا إليه فى علاه 


قانتين عابدين. 


)4 أيها الفرح؛ 

بك مار الكون. 

منذ كان. 

فمن احضان الطيعة الأبدية» 
كانت انطلاقة الربيع. 

ومن البراعم نفتحت الزهور. 
و الشمس من Whe‏ 

تُرسل سابل اشعتھا 
متوهجة بالشتر والفوز 

وهی تش دروب القضاء. 
فلتختاروا دروبًا مثل دروبھا تشقونها 
إذا شكم أن تکونوا ابطالا 


ror ir rns 


شوبيرت 

يعد فرانز شويرت من رسل الرومانسية اللامعين» وقد الف جميع أنواع الوسیقی ؛ الف 
الیمفونیات التى خلدت جمیعاء والف الرباعيات الوترية وبقى حا منها اثنتان أو BG‏ وحاول كتابة 
الأوبرات وال موسيقى المصاحبة للتمثيل ا مسرحى فلم يق منها سوى #روزامونده»؛ لكنه كب «الأغانى 
الرفيعة *(۹۱ التى بقیت منها ۱۰۳ أغنية . وابتکر شوبيرت هذا النوع من الأغانى الذى يطلق عليه اليوم 
النقاد اسم الأغية الفنبة أو الرفيعة وهی فى بناٹھا الوسیقی لا تتبع قواعد ثابتة فى صورة نموذج معینء 
وإنغا يبع فيها اللحن والوسیقی المصاحبة قصائد الشعر فى معاتيها الظاهرة والباطنة على حد سواء. آما 
الصاحبة فھی مشاركة إيجابية توضیح المعنی ولهذا كانت الصلة بين الموسيقى وبين الشعر وثيقة إلى حد 
بعید حتی خلقت بينهما نوعا من الألفة الخامة: كما أقامت بينهما وحدة مبكولوجية. وهذا ما یجعل 
لكل أغية شخصيتها الموسيقية المختلفة عن الآخری؛ وان اثر كت جميعا فى بعض الصفات الميزة 
لاسلوب شوبيرت وهی الحاذبية وثراء البلودية رالإيقاع السيط الذى بشبه إيفاع الأغانى الشعية إلى 
جانب الهارمونية السوية السلة التى يدو أنه كان يُمدّها بالسلیقة دون جهد أو اصطناع؛ وتطفى على 
هذه الصفات روح عاطفية فة زاخرة LLU‏ تتجلى فی جميع آغایه (لوحة ۷۳). 


(لوحة ۷۳) شوبيرت. 


ومن هذه الأغانى الرفیعة قصيدة «ملك OM ghd‏ وهو ملك الموت فى بلاد الشعال۔للشاعر 


عة تهز الشاعر وتشد الوجدان (فقرة ۱۶۰ من التسجیل الوسیقی) : 


جوته» وقد صاغها شوبيرت فى رو 


من الفارس فى هزيع اللیل الأخير وسط الریح؟ 
أب وطفله الصغير بین ذراعيه فى أمان 


ay‏ إل بغمرہ بالدفء۔ 


أى ae‏ 
لماذا تخفی وجهك فزعا؟ 
ایتام... 


الا تری ملك ا حور بتاجه وردائه 
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بتىء إنها سحابة ملونة... 

أبها الغلام الرقيق؛ Ma‏ تباری بألعاب شیقة؟ 

همالك الزهور اليانمة: ولك عند أمى رداء من ذهب 

ایتاه ... أبتاه 

الا تبین حضور ملك ا موت...؟ 

لا شىء هناك يابنى سوى أوراق الشجر الذابلة ترجف فى مهب الريح. 
تعال ايها الطفل الرقيق: وسوف تهر آميرات فاتنات على راحتك. 
میلهون ممك. ويراتصنك. ويفتين لك». 

آبتاه ابتا: آلا تين بئات ملك الوت..؟ 

لاشىء یابنی هناك سوى شجرات هومة يابة. 

ata‏ أبتاه؛ إنه مك بى... آغشنی... أغلتى... 

gal‏ جد الاب والجواد يركض کالریح؛ 

والطفل الشاحب بنهنه بين يديه... 


وأمام الاب نوثف الاب 


وعلی حين اتبع شومان (لوحة )۷٢‏ نهج شوبيرت فى الأغانى الرفيعة اختلف عنه فى مجال 
اليمفونة؛ إذ لم یلتزم باليمفونة الكلاسيكية كإطار بای يحتوى الضمون الوسیقی الرومانسی بل 
إن اليمفونة عندہ تشه القصة ا حیالیة فى طابعها الوسیقی وإيحاءاتها ا حیالیة . ومن هذه الناحية تعد 
من القصص الرومانسية: شأنها شأن قصص هوفمان الزاخرة بالاساطیر والینایع السحورة وذكريات 
أحلام الشباب» و«ألحان الکورال» الدينية الی تشد فى الکنانس» وخیالات الحب وأغتياته كما فى 
سيمفونية الراين رقم ۳» بصفة خاصة. وذلك فى صورها الواقعية الحسوسة إلى جانب تصوير المناظر 


YAS 


(لوحة ۷1) شومان. 


الطبيعية للغابات والمراعى والب‌اتین والأزهار حين يداعبها ليم الربيع الملیل . ولا تشتمل سيمفونيات 
شومان من جهة أخرى ‏ على حد قول ماکس جراف-علی جزه بطىء ا حرکۂ فى عظمة ما كان يكبه 
بیتهرئن الذى ند به الخط الیلودی الطويل ا متدفق من أول المفطوعة لآخرها مشحونًا بقوة تعبيرية بالغة 
الترکیز عن الشاعر كما فى سيمفونيته التامعة» بل هو يصوغها فى هيئة مقطوعات قصيرة تشه الوسیقی 
اليه «إنترميدزو ٥۷۰۸ء‏ ولقد أطلق هو نفه هذه التمية على الجزء البطىء الحركة فى سيمفونيته 
الرابعة وذلك لانطرائه على طابع يمور لحظة عابرة من خطرات الخيال (فقرة رقم ۱۶۱ التجيل 
الوسیقی) 

وکانت لشومان آهمبة آخری فى عالم الوسیقی لا تقل عن آهمبته كمؤلف فقد كان يعمل 
پالصحافة ويرأس تحریر مجلة موسيقية تعد مرجم للحياة الوميقية الماصرة له . ومن خلال نفوذه فى 


٭ الرسبفى البيئية هى مقطوعة موسیفیة تتوسط الاوپرا حيث يكون السرح عندھا لا أفراد فیە: و هی مقطرعة مرسيقبة فعيرة 
للعزف فى الکوشیر (م.م.م.ث]. 


هذا الجال آدى خدمات جليلة للعدید من الموسيقيين المتدئين؛ وكان له الفضل فى تقديمهم للعالم 
ال موسيقى » ومن بين هؤلاء الموسيقيين شويان وبرامز ومندلسون الاشقاء الثلائة الذين تربط ينهم سمات 
الموسيقى الرومائسیة . 


هكنور برلیوز 


والتقاد والمهندمين وا معماریین والصورین وا كّالین والوسبقبین والمفكرين الاجتماعین والسیاسینء 
فإذا هی تجمع بين الشاعر الامانی هاينريش هاینی والموسيقى الپولندی شوبان والموسيقى الجری لیست» 


7 ۱ (لوحة ۷۰) برليوز. 
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وبين فنانى فرنا ومفكريها من أمثال يُكتور هيجو وتیوفیل جوتيه ولامرتين وشانوبریان وألفريد دی 
موسيه وألکسندر دیما وجورج صاند وسوللی پرودوم وأوجست کونت وسان سیمون؛ واصطبفت 
ا مخاقشات الفنية الدائرة بینھم بالخوض فى الشئون السياسية . على أن ظهور هيكتور پرلیوز(۲*۹) وسط 
هذه الصالونات المشحونة بالجدل الفکری والسیاسی كان داویا: نقد كان شابًا محتدم العواطف يملك 
صفات المؤلف الموسيقى العظيم وقائد الأوركترا الفريد والصحفی اللامع وكاتب المذكرات الشخصية 
العالمى؛ امتمد نبضاته الشعورية من عالی الأدب والموميقى لاسیما من مؤلفات جوته ای ألهمته 
مرحيته العنة OO UG‏ ومن شعر بايرون الذى ألهمه سيمفوتته للقيولا والاورک ترا «هارولد 
بایطالیا» (٣۱۸۳)ء‏ ومن كوميديا دانتی الإلهية التى رفع من شأنها فى «قداسه للمونی ۰۲۱۱ وسسن 
المنجزات الموسيقية لكل من جلوك وير وببتهوقن. وعاش برلیوز تجربة حب نادرة اختلط فيها الحلم 
بالواقع حين وقع فى غرام الممثلة الايرلندية هنریتا سمیسون(۳۱۳) التى كانت تلعب الأدوار النسائية 
الرئيية فى مسرحيات شكبر بإحدى الفرق HOLS‏ زارت باریس عام ۱۸۲۷ء وعاش أسير حب 
هذه المرأة التى كان يرى فيها أنثى نادرة الوجود تجمع بین ملامح شخصيتى #چولییت» و La gl‏ 
وأوشك على الاتحار فى حظات يأمه من الزواج بها غير أنه ما لبث أن اکشف فيها بعد اقترانه بها 
نموذجا عاديا بعيدًا عن الصورة الشاعرية الى رسمها خياله المشبوب» ومع ذلك فقد ألهمته هذه التجربة 
«سيمفونيته الخبالية» التى عزفت أول مرة فى عام ۱۸۳۰ (لوحة ۷۵). 


وقد ضمن سيمفونيته عدة أقكار اقتبسها من اليئة ا موسيقية الادبية التى عاش بينها فى باريس» Bh‏ 
استمد فكرة الانتحار بتعاطى الأفيون. كما أشار فى البرنامج التصويرى الذى نشره مع سيمفونيته ‏ من 
كتاب دی کونی #اعترافات مدمن آفیون اتجلیزی» فى ترجمته الفرنتية التى نهض بها ألفريد دى 
موسيه. ویعد أملوب موسيقى جزئها الأول السريع الضطرب الفياض بمقدمته البطيثة الحركة استمرارا 
لاسلوب بیتهوفن (فقرة ١47‏ من اتجيل الوسیقی). وقد امتخدم نا يرمز إلى #فکرة ثابتة» يذكر 
بمحبوبته كلما آراد الاشارة الیها فی الاق الوسیقی » كما آشاع الوحدة بين أجزاه السيمفونية كلها 
بتکراره» وعبْر عن التسلل الدرامی للأحداث كما يبدو فى برنامج الي مفونية التصویری بتغيير 
صورهذا اللحن ومشتقانه فى کل مرة يظهر فيهاء وتقديمه ااضمون اللاسب لرسم صورء الشخصية 
الدرامية وسط الظروف المحبطة بها من خلال ایحاء‌ات موسيقية . 


ويبدأ الجزء الشانى من السيمفونية ٦ا‏ حفل الراقص؛ برسم صورة سريعة لجو الحفل وما يدور فيه من 
صخب وضجیج من خلال أنغام راعشة من الوتريات توحی بتزاحم الدعوین؛ بینما تؤكد الصورة أنغام 
آلتی هارپ تليها موسیقی رقصة #القالى» الشهيرة وقتذاك ونؤديها مجموعة من الوتريات وألتا قلوت 
وفلوت صغيرة تصاحبها آلتا هارپ. ثم يتوقف العزف فجأة لدأ لحن الفكرة SUNN‏ يوحى بحضور 
١محيوبته»‏ الحفل الراقصء ويقلب على الوسیقی طابع أثيرى إيحاء بالجو الخبالى الذى يعيثه المؤلف . 


ویرسم الجزء الثالث «المشهد الریفی» صورة خیالیة لأمية صيفية فى الريف ينصت فيها الفنان إلى 
مزمارى راعیین وإلى حفيف أوراق شجر يداعبه النسیم» فتغمره العادة والطمأنينة وينطلق خياله حى 
تظهر محبوبته فيرفرف فؤاده ابتهاجا ویهتز قله فى عنف . وننقل لنا الوسیقی كأبة خفیفة تتولى عليه 
فیتساءل إن كانت حبيبته قد خانته فى غیت . ويخحم أحد الراعیین هذا الجزء عازفاً على مزمار الكورنو 
الإنجليزى لحنه الريفى الهادئ» فى حين تيل الشمس نحو المفيب وسط قصف الرعد الذى یأتی من بعيد 
موحياً بالعاصفة التى تعتمل فى قلب الفنان الزلف» ثم تخفت الموسيقى محركة وحثة العزلة والتوحد 
إلى أن يخيم الهدوء مع آخر نغمة من أنغام الوتريات الحافتة ۔ 

ویمثل الجزء الرابع «الميرة نحو القماص»» وهو مارش ذو طابع داكن تخیل فيه المؤلف أنه تتل 
حبيته بعد أن اكتشف خیانتھا وأنهم يقردونه إلى المقصلة. ويقال إن برلیوز فد استعاد فى ذهنه وهو 
يكتب هذا المارش صورة الشاعر الفرنى الشهير أندريه شييه الذى أعدم بالمقصلة أثناء فترة الحكم 
الإرهابى على ید روببير خلال اللورة المرنية . ويطفو لحن الفکرۃ الثابنة الذى يشير إلى الحبوبة فى 
صورة ساخرة ترسمها الکلارینیت الصغيرة الحادة الصوت: ثم يتوقف اللحن فجأة ونتمع إلى ما 
يوحى بقوط راس القاتل التى فصلها المقصلة وسط دمدمة الطيول وجلية الاورکترا وصخب 
الجماهير الاعطثۃ للدماء فرحة ge‏ بإعدام القاتل . 


ولا یختم برلیوز موسيقى هذا الجزء فى صورة هارمونة متآلفة بل فى صورة التنافر والتوتر اللذين 
يفرضهما منطق الاق التصویری: حتى إذا انتقل إلى الجزه الختامى لم يعن بإعادة الهدوء والصحو 
والطمانتة بعد عصف الزوابع بل عنى بمنطق السیاق فإذا هو يقدم الختام نی صورة كابوس مرعب أطلق 
عليه هر نفه اسم اليلة مع السحرة والشیاطین! حاصرته فيها صرخات الخلوقات المرعبة وضحکاتھا 
الناشزة» وتبدت له محبوبته فى صورة بشعة قبيحة بعد أن انضمت إلى زمرة الشباطين والمعربدين» 
وانطلقت بعدها دقات الاجراس الجنائزية» واتخذ لحن نشید #یوم الغضب» الجنائزرى صورة هازلة يرتص 
على إيقاعه السحرة والشیاطین . وتنقم موسيقى هذا الجزء الختامى إلى ثلاثة أقام واضحة: یتمثل 
القسم الاول فى أنقام زاعقة من الفلوت الصغیر والفلوت والاوبوا تصاحبها دقات متواصلة من طبول 
I‏ تزف مرتين» وتتقل حركة الموسيقى بعدها من البط» إلى السرعة حيث تمع لحن «الفكرة 
الشابتة» وسط جلبة الس‌حرة والشياطين» ولعله أراد تصوير محبوبته هنا فى صورة الشيطان الساحر أو 
لعله أراد إيراز هول سحرھاء وق بعث ظهورها على هذه الصورة الرعب فى نتفه فارتفعت صرخاته 
الحمومة التى عبرت عنها أنغام الفلوت الصغيرة والفلوت والأوبوا الصارخة . ويدأ القم الٹانی ۔الذی 
دون عليه برليوز فى الكراسة الموسيقية عبارة من بعيده . بدقات الأجراس الجنائزية الممهدة لنشيد يوم 
الفضب» فى صورته الهازلة التى تؤديها آلتا توبا[أضخم الابراق وأغلظها [Epo‏ وصور برلیوز هذا 


النغيد الجنائزى الوقور الذى تتضمنه طقوس الكنية الکائوليكية فى صورة ساخرة با حاطه به من جلبة 
وعربدة شيطانية . وانتزع برليوز هذه الصورة الاخرة من ميلودية النشيد الاصلية وأضافها هنا لاضفاء 
جو الحزن والأسى والاکتاب وتحريك الا حساس با موت . 

وكم أثار هذا التشطیر الوسیقی اليد الدبنی الكثير من الجدل والتعليق أيامهاء فوصفه شوپان بأنه 
احد الاسالیب الساخرة التى لجأ إليها الفنانون الرومانسیون الذين ينظرون إلى الحياة بنفس النظرة الجادة 
التى ينظرون بها إلى ا موت» ولعل فى تسمية دانتی لجصيمه البشع بالكوميديا الالهية ما يجيز لبرلیوز أن 
یضمن کابرسه الشيطانى نشين يوم الغضب» الدینی؛ كما فعل جوته من قبله حين جعل شيطانه 
میفیتوفیلیس عالاً بالطقوس الدينية فإذا هو يتنم هاما بنشید 9یوم الفضب" فى أذن مرجريت وهی 
تصت إلى إنشاد ا رتّلین فى الكية, وهو المنظر الخالد الذى سجله ديلاكروا فى لوحته الشهيرة 
المطبوعة على الحجر WT)‏ 

ويحمل القم الثالث من الجزء الختامى لليمفوتية اسم "دائرة رقص الحرة؛ وهو الاسم الذى 
أطلقه ٹیکٹور هيجو على قصيدته التى تتناول الموضوع نفسه. ويدأ بجملة راقصة وردت فى القسم 
السابق ثم اكتملت هنا نی صورة رقصة اداثریة»» وتتألف من اربع مازورات يتخذها برلیوز موضوعاً 
لفوجة تتلاحق خطوطها باداء تولیفات مختلفة من الآلات تبدأ بمجموعتى تشبللو و کرنتراباص ثم 
بمجموعة ٹیولاء تتلوها مجموعتا فیولینه وفاجوتء وتتهى بمجموعة الات نفخ خشیة وكورنو. وقد 
خرج برليوز بهذه اترلیفات عما هو مألوف فى كتابة الفوجة من مجموعات آلات متجانة» وذلك 
بإدخال عنصر التلوین الأوركترالى المتمدد الطوابع على استعراض الفوجة الذى كان يُصاغ من قبل 
وفق نظام صارمء كما أضاف برليوز تکوینات آخری من الطوابع الصوتبة مع تنوعات ميلودية 
وکروماتية [ملونة] استطرادیة للحن الذى اتخذه موضوعاً للفوجة . 

وقد أثار برلیوز إعجاب عشاق الوسیقی بعظمة هذا الجزء من اليمفونية الذى كتبه وفق القواعد 
البائية المحددة؛ ونسجه من لحن الرقص et at‏ دون أن يؤثر ذلك على مقومات التعبير 
الرسیقی العام فی السيمفونية أو مقاصد الزلف وبرنامجه التصویری. غير أن لحن نشید «یوم الفضب» 
ما بث أن يعود إلى الظهور ثائية بعد أن تبلغ موسیقی الفوجة ذروتھا بدخول الوتريات بأسرها فى الاداء 
فینخرط فى نیج الرقص الحزين. وهو موضوع الفوجة_حتى نهاية السيمفونية . 

وقد انخذ المؤلفون الموسيقيون من نشيد ايوم الفضب» بعد استخدامه فى هذه اليمفونية رمزاً لا 
يحرك الانقاض أو يوحى برهبة الوت كما مر بناء فإذا لت بتخدمه فى مقطوعت لانو 
والأوركترا ارقصة Hol‏ وإذا مالر یستخدمه فى سيمفونياته» وراخمانینوف فى إحدى التنوعات 


على لحن لپاجانینی للبيانو والأورك راء وأوتورینو ریسپیجی فى الجزء الثانى من متتالية انطباعات 
برازيلية الذى یصور حديقة «بوتانان» التى رى فيها الأفاعى لأغراض طبية . 

کانت اليمفونة الخيالية تحولا بارزاً فى نموذج السيمفونية لانها وتقت الرابطة بين أجزاء السيمفونية 
ودعمتهاعن طریق برنامج تصویری بتمثل فى تکرار ظهور لحن معين أطلق عليه برليوز امم لحن 
«الفكرة الثابتةه؛ ثم سماه بعد ذلك کل من ليت وسيزار فرانك ٥اللحن‏ الدورى» (لوحة VV‏ 


oon 


(لوحة (VI‏ صورة ساخرة للموسبتی القائد الصحفی هكترر برلبوز سجل فيها الصور كل صفات الفنان وجرانب شخهبه 
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الجعددة 


(لوحة (WY‏ سیزارفرانك. 


سیزار فرانك 

تعرفت اليمفونة منذ متصف القرن الاسم عشر حطر فقدان مركز الصدارة الذى احتلته فی 
عصر بیتهوفن : ونظر إليها المؤلفون الجدد من أمثال برلیوز ولت وفاجنر نظرتهم إلى ماهو بال عتیق» 
ولم یھتموا إلا بال مفونة التى تنطوى على أفكار وصفية أو تلك التى تأخذ شكل الدراما الموسيقية؛ 
على حين نصدى للدفاع عنها المؤلفون الحافظون من أمشال برامز وبروکتر وتشایکوفسکی؛ وإذا كان 
الأولان قد استطاعا حصر مشاعرھما الرومانية الفيافة فى نطاق البناء الکلاسیکی المارم فقد خرح 
عله نشایکوفسکی فى سي مفونته الادسة الحزينة. على أن التجديد الهام الذى طرأ على فوذج 
السيمفونية خلال هذه الفٹرة هو نمرذج «الميفة الدائرية» الذى شغف به سیزار فرالك خاصة 
(لوحة ۷۷) والذى یربط بين أجزاء السمفونية كلها بتوحبد الحانها الأماسية؛ بانطلاق لحن غير متوقع 
فى مواضع مختلفة من أجزاء السيمفونية ليؤكد ارتباط أجزاء البمفونية وتوحدهاء أو فى اشتقاق 


موضوعات اليمفونية الأساسية من ألحان قصيرة تتغير صورها مع تقدم سير الموسيقى حتى يتحول 
اللحن التمهيدى البسيط فى الجزء الأول إلى میلودیة أساسية فى جزء «الكيرتسو» وفی كل من الجزء 
البطى والختام. وفى (الفقرة ١47‏ من اتجيل الوسیقی) مشال للون آخر من مؤلفات ميزار فرانك 
یجمع فيه بين المغنى المنفرد والكورال والأورك ترا بمقدرة مذهلة وذلك فى عمله الضشخم السمی 
٭التطوبات٢‏ ۷۷۱۶ء والذى هو أقرب ما يكون إلى الأوراتوريو. 

وتتخذ هذه #التطویبات» من عبارات الإتجيل النواة الى تنبنى عليهاء بيد أن نصوصها قصرت عن 
الارتقاء إلى مسنوی اللص الإنجيلى وأهدرت ما ینطری عليه من قيمة كبرى إهداراً يتخطى جمیع حدود 
التصورء فإذا كلود دیبوسی يتناول التصوص اللفظة بالنقد اللاذع فيصفها بانها صور تافهة قد تبط همة 
آشذ الناس حماسة للمسيحية . وكان من الفرورى أن يتناول هذه التطويبات عبقرى ورع مثل سیزار 
فرانك حتى يشيع فيها ‏ برغم هبوط قيمتها الادبيةبسْمة من البسمات الشرقة التى ترسمها موسيقاه. 
على أن سيزار فرانك لم ينج من بعض النقد الذى وجه إلى اليدة #کولومب» مؤلفة نص قصیدة 
التطویات: ذلك أنه أنطق الشيطان والكفرة بالغناه فى الأوراتوريو باسلوب اوپرا الإخراج OO BL‏ 
وان كانت تغفر له تلك السّقطة الاننام الملائكية التى تتخلل الأوراتوريو والتی لا يملك المستمع حيالها 
إلا الاندماج المتعاطف الذى یذکی فيه التطهر النضی . 

ویشتمل الاوراتوریو على تصدير وثمان تطوییات » وییدا التصدير بخلية لحية موتیف: ذات إيقاع 
مزجل۲۲ تعكف على أدائها مجموعتا الفاجوت والتشیللو معا ویتشف من سياق الوسیقی أنها ترمز 
للمسیح» ويلى ذلك إنشاد مغن من طبقة التينور يتعيد هول الشرور التى اضنت البشرية فی عصر 
الیح؛ وسرعان ما يتطلق فى مواجهة الفیولینات لحن Moles‏ بساند الوحدة اللحية الرامزة للميح 
كما يدعم كوروس اللائکة حين ينشد «بارك الله فيمن يُحى الامل»۰ فيتألق فى هذا اللحن صوت 
الماء byl‏ به عزاه البشرية عوضاً عن هذه الشرور» والذى سیأخذ الرتل بعد قليل فى الاعلان عن 
قرب اتبلاجه . 

وتدور «التطريبات» حول موعظة ا بل » وهو الاسم الذى يُطلق غلی الحكّم التی ألقاها اليد المسيح 
حين صعد الجبل وتقدم إليه تلاميذه فإذا هو یشرع بوعظه إياهم ؛ حيث تبدا کل حكمة بكلمة «طوبی 
ل-. .80000۰ . ویقدم القے الأول من التطويبات موعظة الميح: «طوبّی لن صفت ارواحهم» مُمُلیا من 
شأن الغبطة الروحانية والمحبة الكلِةء منددا بزيف العادة النابعة من المحم المادية . 

ويشيع فى القسم الثانى الأسی من استحالة بلوغ السماء ومن شرور الارض وحيرة الأفئدة وتقب 
الرباح إلى أن تبدده كلمات السیح: «طوبى لمن لا ييتون أسرى ما یملکون». 

ویمجد القم الثالث «الألم» اكمثل فى الیم والفراق والعبودية وقصور الفكر عن إدراك الحقيفة» 
حيث نتمع إلى صوت المح معزیّا طُوبّى لمن ييكون» (فقرة ۱۸۳ من التجيل الوسیفی) . 


۲۸۹ 


ویتدفق القسم الوابع فى صورة مقطوعة سیمفونية یصاحبها مغن ينشد العدل والحقيقة فى عالم 
تراکست فيه الشرور» فتعزّبنا کلمات المسيح dg ght:‏ بتضورون جوعاً وهم ینشدون ا حق والجمال؛ 
فسیکون لهم من جوعهم الخبز الذی يأكلون؛ ومن ظمنهم الاء القراح الذی یشربون». 

ويشور المظلومون على ظاليهم فى القسم الخامس» ویتدخل ال ميح لیحول بینهم وين الاتقام 
قائلا: «الضعفاء وحدهم هم الذين يقتصون لانفسهمء والقوى النفس يعفو ویصفح؛ وإنه لشرف لمن 
أوذى أن یصفح» وهو ما fe‏ الصدى للعظة القائلة : «طُوبى للرحماءء فإن الرحمة ستکون من 
نصبهم؟ . 

ويمتدح القم الادس الطفولة والبراءة والطهر والمفاءء ویسخر من الزیف والریاء مردداً 
كلمات السیح : «طُوبى لمن طهرت قلوبهم لانهم سیکونون غير بعيد من الله». 

ويغتى الشيطان وأعوانه فی القم الابع نشيدا فى تمجيد الشرء غير أن أصوات الخير تعلو مع 
صوت المسيح وهو یردّد: «طُوبَى لمن ینشدون اللم؟. 

وفى القسم الثامن يطل الشيطان من جدید رافضاً الاستلام لقوى الخير» لکن قوى الخير تتتصر 
مرذدة العظة القائلة : «طُوبى لمن يقعون فربسة لغیرھم؛ فوف يؤتون خفة الخطوء وسوف يرزقون 

ویختم الملائكة والقدیسون الأوراتوريو مرددين أناشيد النصر . 

eee 

فردريك شويان 

كان شويان کساثر مهرة العازفين على البيانو فى عصرہ قد كرس ما جادت به قریحته من نفحات 
الاتکار الوسیقی لهذه MV‏ لكنه نیز عنهم بقتحه آفاقاً جديدة واسعة المدى وابتكاره لغة فنية جديدة 
لليانو أثراها بإمكانبات لا حصر لها فی التعبير الموسيقى بهذه الالة . ولا تتقيد أغلب مؤلفاته بخطة بنائية 
حتى يطلق شوبان العنان للإمكانيات الموسيقية لإيضاح المعانى التى يفصدها. وإذ كان هذا الامر یسیر 
التحقيق فى الصور الموسيقية القصيرة فقد جاءت معظم مؤلفاته للبيانر قصيرة. ولم یکتب غير عدد قليل 
من المؤلفات ذات الحدود الہناثیة الضخمة . وتطفی على جميع مقطوعاته مماته الاملوية العامة» وهی 
ا یلودیة الناعمة الشعملة على الزخارف على نحو يمائل الغناء الأوبرالى الرخيم الإيطالى OO)‏ لکنها مع 
ذلك زخارف ترى فى جذور اليلودية کی تتكمل معناها وللت لجرد الاستعراض الفنی الذى تيح 
لعازف اليانو أن يكشف عن مهارته الفنية فى الأداء نحسب على غرار الغناء الأوپرالی الرخيم الایطالی» 
كما تبلغ مبتكراته الهارمونية من المرونة درجة تنامب أدق ظلال التعیر الوسبقی (لوحة VA‏ 
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ومن أبرع مبتكراته من المقطوعات القصيرة OMEN‏ فهی بشابة سبحات خیاله وحيداً مع 
اشجانه فى حجرته با يجعل طابع الرومانسية الحزين والخيال الشاعرى یغلب علبها جمیعا. ومن 
العبث أن تحاول al‏ تصويرات أو أوصاف معينة لأى منها فهى جميعا ذات طابع عام يعكس 
تهويماته الشاعریةء تتوى فى ذلك أشجانه الغرامية أو شعوره برهية الموت أو حنته إلى وطنه . فلا 
یستطیم احد أن يتكهن بان «ثلیة» معينة تصور أساه أمام ندهور صحته وتوقعه قرب نهابته أو أنها تصور 
أساه لافتراقہ عن محبوبته أو حتينه إلى وطنه . لهذا ينبغى أن ننظر إلى اللیلیات على أنها خواطر سانحة 
وردت على قريحة مؤلف فى لحظات متفرقة وامتولت عله أثناء إبداعه (ققرة ١44‏ من اتجيل 
الوسیقی). 


پاجانینی 

اما پاجاننی (۱۷۸۲۔۱۸)۰) فلم يكن من المؤلفين الذين أحدئثت مؤلفانهم ثورة فى التأليف 
ا موسيقى با حملته من مبتكرات ميلودية أو هارمونية أو مستحدئات فى الاوزان الإيقاعية أو التوزيعات 
الاورکترالية أو من اکتشفوا آفاقاً جديدة فى ابتكار التماذج البائية الوسيقية: بل لقد انحصرت 
ابتكاراته الفذة فى إطار الموسيقى العملية أعنى الاداء الموسيقى وبخاصة فى تجدید أساليب العزف على 
القيوليته(لوحة (VA‏ ولقد أعرض پاجائینی عن كل الاسالیب المتبعة فى العزف على القيولينه حتى آیامه 
۔ والتی كان قد فرغ من وضع اصولها تارتینی!ٴ"“وٹیوتی''۲"۔وإذاھو بلك طرقاً آخری وعرة 
محفوفة بشتی الصعاب الفنية العصية على العازفين فى عصره حتى دعوه #شیطان القيولينه» بعد أن ابتدع 
طرقاً وحركات تبدو خيالية فى بهلوانیتها وفى الاصوات العجيبة الصادرة عنها. وكان من الطيعى أن 
ينعكس أثر كافة هذه البتکرات على طريقة العزف على جميع الآلات الوترية القوسية» وأن يستغل هذه 
الأثار بعض كبار المؤلفين للأوركس شرا ممن اهتموا بابنداع الطوابع الصوتبة تدعيم ميلهم إلى التلوين 
الاورکسترالی اعدد الوحدات مثل برليوز الذى تأثر بأماليب پاجائینی إلى حد كير لاسيما فى 
مقطوعته اليمفونية الشهيرة "هار ولد فى إيطاليا». ولقد نهض ياجاتنى بتنمية العزف على أكثر من وتر 
واحد فى أن معآء فامتطاع بذلك أن يقوم فى الوقت نفمه بعزف اللحن ومعه لته اللضاہ على القيولنه 
اللفردة» كما تمكن Link‏ من الإيحاء بالهارمونية الكاملة للمقطوعات التى ابتکرها لُعزف على القيوليته 
النفردة دون الاحتياج إلى عزفها من إحدى آلات المماحبة كما هو حال فى مقطوعاته بعنوان 
والنزوات(۷۷۲) الأربع والعشرين التى كتبها لهذه الآلة النفردة. والواقم أن هذه المقطوعات بصفة خاصة 
هی التی أذاعت شهرته وأثّرت فى عازفى القبولينه من وقته حتى عصرنا ا حالی؛ Pale Ls‏ 
بعض كبار المؤلفين مثل فرانز ليست وشومان وبرامس وراخماننوف» وهی من ADS‏ القليلة التى 


< (لوحة (VA‏ شوبان. 
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ثرت إبان حياته . وببب امتحالة أدائها من عازفی القيولنه فى عصره اعتقد هؤلاء بان ملفها قد سته 
الجان وأنها من OU A‏ الشيطانية » إلا أن کبار العازفين فى أيامنا قضوا على تلك الخرافة بعد أن ارتقى 
تدريس العزف الوسیقی عامة والعزف على القیولے خاصة ۔ 

وتعد أهم مقطوعات النزوات «الکاپرشیو» المقطوعة الأخيرة من الللة رقم ۲٢‏ من مقام دلا؛ 
صغيرء وهی التى أثار نها إعجاب كل من شومان وبرامس وراخما نینوف. فبعد عرض اللحن 
الاصلی فيها بجزئيه نجد ياجانينى یقیم عليه إحدى عشرة صيفة من التٹوعات تناول كل ما يدور بخلد 
الفنان من تتوع على هذا اللحن فى حدود الطاقة الاستعراضية للعزف على القيولته الفردة» كما 
یستعرض فيها شتى أنواع ا حرکات البهلوانية فى العزف. وكافة مقطوعات «الکاپرشیو» ذات بناء طليق 
لا یتقید بصورة مطية محددة بل بنساب متدفقاً کالفانتازیة والبادرۃ(۷۷) والتصدير الوسیقی(۲۲۹) (فقرة 
رقم ٠٤١‏ من التجيل الوسیقی) . وتقابل «نزوات» پاجانینی تصديرات #بريلود؛ دیوسی على الیبانو 
فى حرية البناء . وان یکن الفارق بين مضمون كل منهما کبیراء فعلى حين أن تصديرات ديبوسى صور 
شاعرية لانطباعات متعددة» تقف ١‏ نزوات؟ پاجانینی أماساً عند حد استمراض الهارة الفائقة فى آلية 
العزف على القيولينه . ومع ذلك فإن «النزواتا مع اعتبارها نقطة تحول هائل فى فن العزف على 
القيولينه إلا أنها تتضمن ألحاناً ساحرة رغم عدم اتامها بالهمق . وتمثل (الفقرة رقم ١47‏ من التسجیل 
الموسيقى) قطاعا من الحركة الأولى من كونشرتو الكمان رقم ۱ لپاجانینی نلمس فيها كل إمكانيات هذا 
المؤلف فى الكتابة للقيوليه بمصاحبة الاورکسترا. 

eee 

فرائز ليست 

قامت Ly Js‏ فى الوسیقی بثورة على الأوضاع BUY‏ المحددة الصارمة التى سادت 
العصر الکلامیکی والتى كان من أهمها السيمفونة التى تنشد الأفكار العامة المطلقة(2770» ومضى 
الموسيقيون الرومانيون يخاطبون مشاعر الإنان آميرة صراعها الوجدانى مع تصاريف DN‏ ومن ثم 
لجأوا إلى ربط موسيقاهم ببرامج شاعرية أو أدبية أو وصفية. وهكذا حلت القصائد اليمفونة مكان 
اليمفونيات الکلامیکیة ء بل إن اليمفونيات القليلة التى كتبها الرومانسیون قد ارتكزت فى مضمونها 
على مثل هذه الہرامج الوصفية والشاعرية . وبمعنى آخر فان القارنة بین الموسيقى الرومانسية وبين 
الوسیقی الکلامبکیة هى مقارنة بين الوسیقی الرومانية ذات البرامج ای تعکس مشاعر الفنان 
وأحاسيسه الذاتية أو ای تصور آحدائاً حارج عن البناء الموسيقى ذاته ويكون تصويرها من خلال 
المؤلف ذاته» وبين الموسيقى المجردة الموضوعية التى ینبم جمالها من دقة التناسق وروعة البتاء وترابط 
أجزائها وتوافقها مع القواعد العترف بها للتألیف الموسيقى والتى تخدم العمل الموسيقى ذاته . 


وإلى جانب مهارة فرانز ليست الفائقة فى العزف على البانو وامتحدائه أساليب فنية بارعة فى 
العزف عليه حتى أصبع يعد بحق مؤمى المدرمة الحديثة فى العزف على البيانو فقد كان مولفاً موسيقيًا 


عظيماً تركت مؤلفاته أكبر الأثر فیمن عاصروه أو جاءوا من بعده (لوحات ۰۸۰ ۱۸۱ ۸۲)۔ 


ولفنه الرسیقی وجهان : الأول الرومانية الجرية والآخر الرومانية الفرنية. ولا تمثل 
الرومانية الجریة نقط فى مجرد تأليفه عشرين من #الراپسودیات) المجرية للپبانو وإنماهى أيضا فى 
محاوك ابتکار أسلوب مجری للمومیقی . ونجد آثار هذه الحاولة محشرۃ فيما یتجاوز الماثة من مؤلفاته 
للیانو ای استخدم فيها الأسلوب المقامى الذى يتبعه جماعة «التزیجان» أو الفجر بالجر فى موسيقاهم 
الشعبية . وأما الرومانية الفرنية فقد أخذها عن برلیوز عندما اتبع سلوب القصيدة السيمفونية ‏ بديلاً 
لليمفونية الكلاسيكية عند الروماتسيين» ذلك النموذج الذى يتجارب كل التجاوب مع المقامد 


(لوحة ۸۰) فرانزليست. 


(لوحة (AN‏ فرانزلیست. 


الأدية والشاعر الحدفقة التى لا يمكن أن تخضع لإطار البناء السیمفونی المحدد لأتها تیر الاضطراب فى 
مثل هذا الاطار Le‏ يجرده تماما من المعنى الذى يضفيه عليه اسمه. وأخذ عنه أیضا #اللحن الداثری» 
المتكرر الذى يصل بين أطراف القصيدة اليمفونية ويدل على فكرة أو حدث أو شخصية فی البرنامج 
التصویری للموسیقی . غير أن ليست قدم ابٹکارا آخر هو قيام القصيدة على لحن واحد يتكرر فى عدة 
صيغ دالمة حول فى صورتها ومقاماتها لبعیر بذلك عن الأطراف المختلفة للقصة التی ترويها القصيدة 
أو الأوصاف الحعددة التى ترد بهاء ولذلك أطلق عليه اسم «اللحن LVS pl‏ 

والواقع أنه يصعب ملینا أن نقطع با کم قیما إذا کان لست قد افتبس فكرته حقيقة عن لین 
«الفكرة الشابتة أو الْسَحُوذة» من برليوز أم قاجنر أم أنه سيقهما إليهء إذ لیس هتاك دليل تاريخى يحدد 


G‏ الزمنى لأى منھم؛ فلربما كانت فكرة مشتركة خطرت ٹلائتھم فسماها برلیوز «الفكرة الثابتة أو 
الممتحوذة» ودعاها فاجنر «اللحن الدال» رأطلق عليها لبت اسم #اللحن اشحول». وفى الحق إنها 
ثلاث ميات لمدلول واحد ولو أن كلاً منهم يختلف عن الآخر فى طريقة تطبيقها. ولقد كب لیست 
إثنتى عشرة قصيدة سيمفونية تمَثّل الجزء الأكبر من مؤلفاته الأوركترالية وأهمها قصیدته السماة 
ب «التمديرات أو القذمات؟ التى تكشف عن كل سمات أسلوبه؛ وهی ترسم خطى بعض أبيات 
اختارها من إحدى قصائد لامارتين التى تحمل نفس العنوان . 


الست حياتنا إل سلسلة من القدمات 
لذلك الغید السهول 

الذی یمهر اموت اولی نبرانه المهية؟ 
الحب هو إشرائة الفجر فى كل حياة. 
لکن الا تری معی: 

أنه بعد نشوة السمادة الأولى 


يتحول إلى عواصف تذرو أوهامه الجميلة. 

دعتی امالك: 

این تلك الروح التى تخرج من [حدی هذه العواصف مثقلة بالجراح» 

ثم لا نزع إلى الريف تنشد فى سکیتہ السلوان؟ 

على أن الإنان ما يكاد بغفو 

فى احضان هدوء تمنحه الطبيعة cob]‏ 

حين يهرع آخر الامر إلى مواطن الخطرء 

متجیاً نداء الحرب. 

وفى قلب المعركة یسٹرد وعيه الكامل 

ويستجمع كل طاقاته من جديد”. 

لقد بعث هذا البرنامج التصویری الحياة فى موسيقى قصيدة لت اليمفونة با يبض به من 
مشاعر جياشة فى لحظات الب الذى يمثل غايته الكبرى؛ ثم فى لحظات الصراع الذى اتخذ منه هدفه 
اثالی والذى لا مفر للإنمان من أن یصادف خلاله بعض الهزائم » وما يعقبها من لحظات ينزع فيها المرء 


. ترجمة بتصرف لصاحب هذه الفرامة‎ * ua 


(AT Aa gl)‏ دانهاوزر: فرائزلت يعزف على لانو بینما نفترش pM‏ عند فد مارى داجولت وتجلس چورج صاند فى 
زی الرجال على مقعد وراءه؛ وبالقرب متھا ألكسندر دوماء ومن ورائهم ثيكتور هرجو وپاجانیتی وروسینی . ینا ۱۸۱۰ 


إلى الطبیعة محاولاً استعادة توازنه الروحى فى وحدتهء وأخيرافى عودته من جديد إلى حلبة الصراع 
لیحقق النصر النهائى منحيا كل العواثق والصماب . 


لقد وفق ليت إلى جعل موسيقى قصيدته السيمفرنية مطابقة للحالات الشعورية الأربع الى 
تضمنها برنامجه اتصویری (فقرة /ا4١‏ من اتجيل الوسیقی) . على أن قصيدة «المقدمات؛ تنطوى إلى 
جانب ذلك على صفة جليّة هى أنها تعكس الجانبين المتقابلين فى شخصیة لیست التى أعاننا هو نتفه على 
أن تين أبعادها حين قال عن نفے: إنه موسیقی فیلسوف ولد بالہارناسوس(۷۷۷) وأنه وقد من بلاد 
الشك یقیم على أرض الیقین. فقد كشفت موسيقى قصيدة ادمات" عن اعتداد لت بنفسه؛ وهو 
الشعور الڈی رافقه أيام شبابه حون كان وسيماً بحر الناء بلحظه» وعن أفكاره القلسفية الناضجة 
ومشاعره العميقة فی سيه الأخيرة . 


وتشئ #مقدّمات» لت نموذجاً للقصيدة اليمفونية با حتشد به من صور. بدلا من الأفكار - تير 
العديد من الشاعر؛ وقد كبها فى وقت لم بعد فيه الناس یخجلون من الإفاضة فى التعبير عن مشاعرهم 
الدفينة بعد أن كان المؤلفون الکلاسیکیون يكبتون مشاعرهم الذاتية GUY‏ التوازن اللازم لإبراز الفكرة 
المطلقة فى صورتها العامة غير معتین إلا با مشاعر الوضوعية الطلقة . على أنه يجب أن نی «بیتهوفن» 
من هؤلاء المؤلفين إذ كان بشابة نقطة تحول بين الكلاسيكية والرومانية التى ما لبث طوفانها أن تدفق فى 
أعقابه على أيدى شوبيرت وشومان ولت وشوبان وقاجنر وشتراوس وبرامس» بل على أيدى بعض 
المعاصرين فى بداية حياتهم الفتیة مثل فريدريك دیلیوس وشوئبرج . 

وبالقصيد السیمفرنی تكون اللوسیقی الرومانية قد بلفت أقصى درجات النفج . فعلی يد 
تهون تحولت الموسيقى تحولاً جوهريآ» لا بتطور بناء هيكلها قحب بل بأن أصبحت تعى منوليتها 
الأبدية شکلا ومضموناء وأصبحت هی التى تشكل جمهورها بدلا من أن تشكلها أذواق طبقة معيئة من 
المتمعين وفق أهوائهم . وعلى يد شوبیرت انتقلت الموسيقى إلى القصبدة الشّعرية بفاسفتها كما اتضح 
لنا من لحان شوبيرت لأشعار جوته وغيره» وكانت تلك هی المرحلة الغنائیة فى الموسيفى الرومانية . 
آما على يد لت فقد اصبحت الوسیقی ذاتها قصيدة موسيقية نی عن الكلمات وتعبر عن قمة 
الرومانية. 


الباليه : النغم المنظور 
«إذا جاز تا أن نشبه فترن الرقص بالأدب» فان جميع أنواع الرقص با 
فیھا الرقص التعبیری هى النثر الأدبي » فى حين بثل البالبه وحده Pz‏ 
الحركة؟. إيزادورا دنکان 


الرقص حدیث بلا كلمات ومتعة للجسد وتشکیل للفراغ بلفة حركية فطرية وعمیقة؛ تلقائیة 
ومباشرة؛ ووسيلة للتواصل يؤديها الجمد فتهز الشاعر . ومن بين فنون الرقص العدیدة يتحوة فن 
SUI‏ على أكبر قط من القدرة على التعبير عن العراطف والاتفعالات والأحداث بواسطة حركة اد 
الإنانى وحدها وقد ظهر البالبه ضمن فنون الرقص منذ أقدم العصور حتى انا نجده فى بعض لوحات 
التصوير والقوش البارزة فى عصور مصر القدية . وظل fas‏ مرتبطاً بالفنون الاخری حتى القرن السابع 
عشر حين انفصل عن عروض الاوپرا وأصبح بقدم على حدة فى عرض كامل مستقل» وبدأت المدارس 
ا خاصة بإعداد راقصى IU‏ تخرج إلى الوجود؛ كما أقبل کبار الموسيقين على كتابة مصنفات موسيقية 
خاصة تدعم حركات الرفص التى بدأت تخضع لأحداث قصة تؤلّف بدورها للباليه . 
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ولعب الفرنسيون أهم الأدوار فى صياغة فن الباليه الكلاسيكي وفی خلق المدرستين الإيطالية 
والروسبة اللذين تألق نجمهما طويلاً. فكان چان چورچ نوظير (۱۸۰۹-۱۷۲۷) الراقص وسصمم 
الرقص الفرنى الذى ولد فى باریس صاحب الفضل فى تحدید معالم الباليه ووضع سے التى بقيت مع 
الزمن ناموسآ ثابتاء وان كانت قد pole‏ عصره ثورة وخروجاً على المألرف ما اضطره إلى الهجرة 
لتحقیق أفكاره فى السا وإيطاليا وألمانيا حيث قدم باليهات رائعة مبهرة ظفرت بالتقدیر والنجاح . وقد 
نشأ فن الباليه من LE‏ وهو فن امت‌خدام الوجه والأطراف والبدن للاعیر عن الانفعالات والحدث 
الدرامي» فالإشارة وسيلة طبيعية للتعبير تتعمل لتأكيد الكلمة المنطونة» وقد تدم الإيماء إلى الرقص 
إضافة جعلت منه لغة مسرحية مفهومة ووسيلة قادرة على التعبير . وكان نوثیر أول من حاول إدخال 
الضمون الدرامى المحدد فى قن الرقص السرحی بالالتجاء إلى حركات يائبة تقوم على تتميط 
الاشارات الطبعية » فمن أفدح الأخطاء فى رأيه النظر إلى رقص الباليه باعتباره حرکات للساقین 
والذراعين فقط ؛ فالرجه ایضا اداة من أدرات الراقص أو الرانصة شأنه شأن الاقين والذراعین» 
والراتص البارع هو القادر على التعبير عن فته من الراس حتی القدم . غير أن بعض مصممی الباليه آساء 
فهم آراء نویر وأضاف مشاهد إيائية بین الرقصات مقتبة عن مصطلحات لغة الصم والبکم التی 
رضمها الاب دولیبیە (۱۷۸۹-۱۷۱۲) والتی لا يفهمها الا من يعرف هذه اللفة فإذا بالیه !چیزیل» 
ربالیه «بحيرة البجم» ینطویان على بعض هذه الشاهد الإيمائية . وحول نوقیر فن البالیه من حرکات تمطية 
محابعة فى رقصات اصطلاحية خالية من العنی یجری تنسيقها وفق نفمات مبابنة تستهدف اظهار مهارة 
الراقصة الاولي» إلى عمل فنی متکامل . ولهذا اطرح نویر ا حشو وافحام فقرات لا یفرضها سیاق 
الوضوع وتملسله» کمانادی باتساق الحركة مع إيقاع الوسیقی وخطوطها اللحية» واستهجن 
الخطوات المعقّدة متجهاً إلى الطبيعة لاستلهامها وسائل تعیر يستطيع الشاهدون فهمها فلا يقتصر تذرّتها 
على الصضوة الختارة وحدهاء وآدخل تعدیلات هامة على أزياء الراقصين والرافصات حين رفض 
الأقنعة والشعور الطوبلة الستعارة والازیاء المثقلة الاطراف بالحواشي؛ وتبلّى الثياب الخفیفة التى تکشف 
عن رشاقة الاجاد والتی تتناسب مع أداء الأدرار الراقصة. 

ویعد نوفیر SW‏ الحديث لان تعاليمه التی سجلھا عام ۱۷۷۰ فى كتابه #رسائل عن الرقص» 
بقيت هادياً لصممی البالیه بعده وعلى رأسهم فوکین الروسی ودوییرثال الإيطالى الذى أسهم فى حر كة 
إحياء الباليه بإيطالياء ومن بعده تلميذه العبقرى فيجانو الذى وگد فى نابولى عام ۱۹ ۱۷ وكان موسيتيًا 
ومصمم باليه فى الوقت نفهء وتاست بفضله مدرسة الباليه فی ميلانو باسم الأكاديية الملكية للرقص 
عام ۱۸۱۲ و کانت مدة الدراسة بها عشر منوات. 

وفى عام ۱۸٤۷‏ يقصد سان بطرسبرج راقص ومصمم رقص فرنى هو ماريوس پتیپا الذى لم 
يلث أن أصبح مديراً لدرسة الباليه و أغزر مصممى الباليه إنتاجاً فى روميا ومؤمس البالیه الروسی 


التقلیدی العظیم . وثمة من يفسر كلمة «تقليدي» خطأ بأنه تراث الأسلاف الذى غدا رمادا بطول العهد» 
ينما «التقلدى» هو الحفاظ على الأصالة من أن تندثر . فالتقليد کالٹھر ینبغی لكى یسٹمر جريان ألا 
يتوقف تياره أو ينضبء فكما كان پیتہا تقلیدیا فى روسيا خلال AN‏ الماضي كان سيرج ليفار تقليديا فى 
فرنا خلال القرن الحالي» وكذا بالانشین فى أمريكا وکییٹ ماكميلان فی بريطانيا. لقد حمل پیتپا إلى 
روميا تقاليد المدرسة الفرنسية والإيطالية معآء ومهد لنهضة فن الباليه فى روسيا لتحل محل إيطاليا فی 
زعامة فن البالیه رتصبح أكبر مركز إشعاع آوروبی لهذا الفن تحتذیه البلاد الأوروبية الأخري بعد أن كانت 
مرکزاً متوافعاً يعتمد على استقدام الأماتذة الفرنين. 

وكانت أغلب بالیھات پتپا رومانية الموضوع عديدة الفصول على النهج الائد وقتذاك لإحياء 
سهرة كاملة . وكان یشکل باليهاته من رقصات قثيلية ونوعية» ورقصة جماعبة» ورقصة ثائية*؛ لم 
رقصة فردية للراقصة الأولى «الباليرينا»**؛ ورقصة مفردة للراقص الأول «البالیرینو» مع أداء جماعى فى 
خلفية الرقصات المفردة. وند وفق يتما إلى اہنکار مط جديد جمع فيه بين بطء الرقص الفرنسی ومرح 
الرقص الایطالی» وسخر فيه جميع [مكانيات الحرفية الكلاميكية» وبذلك يكون هو الخالق الحقيقى 
للراقص الروسی . ويعود الفضل فى شهرة دیاجیلیف العالمبة إلى بيتيبا إذ تخرج راقصوها من المدرسة 
الإمبراطورية التى ظل يديرها نصف قرن من الزمان . 


وكان من آهم عوامل ازدهار البالبه الروسى ظهرر دیاجیلیف الذى اجنذبه للبالیه صدافته للامیر 
ٹولکونسکی مدير المسرح الامبراطوری الذى اكتشف فيه ناقداً حاذتا SLU‏ ومالك دياجيلف 
(۱۸۷۲۔۱۹۲۹) أن هجر دراسة الحقوق بعد أن آسند إليه الأمير ٹولکونسکی |خراج بالیه «سیلقیا» عام 


Pas de deux ©‏ الر فصة الثنانية فى الباليه الكلاسيكى تعنى رقصة لاثين تقوم بها رانصة فى صحبة رانص تظهر فیها عادة براعنهما 
الفاتفة فى تقنبة الرقص المزدوج . وتبدا عادة بالجزه الشديد ابطه adagio‏ الذى یشترکان فيه مماء ثم تتلوه رقصة منفردة لكل منهسا 
لابداه ما يتميز ان به من مهارة» ثم تختم بخائمة يشتركان فيها معاء وتضم عادة حركات وخطوات فردبة تبهر النظار: تتفق والخاتمة 
-[es-¢-¢-¢] Coda‏ 

© ٭ Ballerina‏ لفظة its‏ من الكلمة الإيطالية Ballare‏ والفرنۓۂ Baller‏ وممناها یرفص وهی كب تُكنى بها الراقصة التى تؤدى 
الأدوار الكلاسيكبية الرئِية فى قریق البالیه . والصفة الأماسية التى ينبفي أن تتحلی بها البالبرينا هى فرة الشخصية:؛ فهى نظل 
تعلم من فنها حتی تموز هذه الصفة» وعندهائدأ فى إضافة جديد إلى الفن. وینبفی أن توفر فی الاليرينا سمات خاصة, 
والمة الأولى ألا يجاوز طولها حمة أقدام وست بوصات: ذلك أن الراقصة نبدو فوق خشبة السرح أطول نما هی فى الحقيقة . 
والسمة الثانية هى خلر وجهها و جسدها من العبرب الخلتية كالحرك ولد المنق » ذلك أن جمال الوجه فى حد ذاته لس شرطا 
ضروریا حتی إن الانف الأفطس لا يمد عيبا فى الوجه . ولا یجرز أن بیدا تدريب الراقصة قبل سن الماشرة؛ نان الونوف فوق 
أطراف Il‏ دمن Poiintes‏ قبل ذلك بمرص الفتا: cola pS‏ وآلام يتمتر علاجها ويقف حائلا دون بلوغ أمنيتها. وعلی البالیرینا 
الامتجابة لتوجبهات مصمم الر فصات استجابتها للمؤلف الموسيفى على غرار ما نشضع للإيقاع والزمن «crete gl‏ وعليها ایضا 
أن تحلّی بالصلابة والمشابرة اللتبن تتيحان لها القدرة على الممود أمام الانضباط الصارم لفن الباليه الکلاسیکی ولكن دون آن 
یحیلھا تقدیسھا للا نقباط أسيرة له فتفقد إحسامھا بذاتهاء وذلك حتى تظل دائما متلقٔة وبدعة فى آن مها. وحين استخدم 
مصطلح برئما بالیرینا Prima Ballerina‏ فى القرن التاسع عشر اصبع مصطلح #باليريناة عَلماً لکل راقصة باليه. [م. م۰ م۰ . ]. 
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۰ . ولم یکن دیا جیلیف عبقریاً فى تصمیم رقصات البالیه نحسب بل كان فوق ذلك عبقرياً فى 
إدارته لفرقة البالیه . وکانت لقدرته المأهلة فى |دارة الفرقة فضل ذیوع البالیه بفرنسا وانجلترا وإسباتياء 
ذلك أنه استقال من السرح القیصری عام ۱۹۰۹ مرتحلاً إلى غرب آوروبا حيث قدمت فرقه برح 
الشاتلیه باریس حفلتها الاولی التی كانت بُثابة التماعة نهضة فن الباليه بغرب آوروبا؛ فقد عصف 
دیاجیلیف بالتقاليد البالبة التى كانت تختق الباليه بتقدم فصول عديدة ت تم بالطول وتبعث على الملل ؛ 
واختفت الشیاب المثقلة بالحلى والراقصات القعات الصاحبات للراقصة الأولي والأحذية المدبية 
الأطراف القرمزية اللون والديكور الواقعی وفقرات الموسيقى البتذلة التى كانت تستهری الممممين 
وقتذاك. وظهرت باليهات من فصل واحد تمانق فيها حركات الرقص والموسيقى ومشاهد الديكور 
والإضاءة والازیاء مشكلة نيجاً دراميًا متماسكاً؛ وتابمت عروض فرفة دياجيليف التى فام فوكين 
چس رقصانها و الى تولی ادما رالراتات والرافصین ابعال ان ری و ہیں 
Say‏ وأخذت باريس تأنس بالموسيقى الروسية وثقبل بهم على بالیهات ليه سلفیده 
وکلوپاتره» وشهرزاد؛ وکرنقال» Mey ry‏ وطائر النار أول الأعمالٌ الخالدة لایجور سترائسكى 
الذى لم يكن قد اشتھر 

وشهد عام ۱۹۱۱ انقطاع الوشانج بين روسيا وبين فرقة بالیه ديا جلف التی استقرت فی الغرب ؛ 
وما لبث فوكين أن استقال عام ۱۹۱۲ على أثر تقديم بالیه «امسية جنى الغاب» لديوسي» واضطر 
دياجيليف بعد أن شتت الحرب بعض أفراد فرقته إلى تكوين فرقة جديدة ذات طابع عالمى تتمیز بصن 
الاختبار والنيق» فقد وفقت الفرقة الجديدة بعد البحث والتجريب الطويلين إلى نمط جديد تأثر باعمال 
پیکاسو التشكيذة وماتبس ومارى لورنان وما اتمت به من آلوان هادئة مشرقة وا جاعات بنائية 
وتكميية.ء کما اربطت بموسيفى يولانك وإريك ساتى اة بالدفة والروعة» وضمت الفرفة ماسين 
Lae‏ لفرکین. غير أن وفاة دبا جيليف فی البندقية فى أغطس ۱۹۲۹ آسفرت عن هرَة شديدة فى 
أوساط الباليه التى مضت تتساءل عن مصيرها بعدہ؛ إذ كان أصحاب هذا الفن ينظرون إليه على أنه 
شخصية أسطورية ذو نطرة نفاذة قادرة على اکتثاف المواهب البکرة وتعهدها بالرعاية والمقل حتى 
تبت جدارتهاء كما تيز ديا جیلیف باستعداد قطرى لتقبّل التزعات والافکار الجديدة والتسیق ينها 
وبين أمجاد التراث الذى لم يفرط فيه طوال حياته . 

ويعرد الفضل كذلك إلى ديا جيليف فى ابتكار وضعة جديدة للرقص + إذ كانت حركات الرقص 
تدور منذ ثلاثماثة عام حول انخاذ الراقص وقفة رأسية يُففى عليها التنويعات المختلفة. ولم تخرج 
الوضعات الكلاميكية عن مجموعة أشكال يتخذها الراقص واقفاً على قدميه ملوحا بذارعيه تلويحات 
جمالية نمطية متواضم عليها. وکان من الجائز للراقص أن يدل فى حركة قدميه الا أن وضعة الجم لم 
تكن تفير كثيراً عنها فى وقفته على قدميه حتى ابتدع ديا جیلیف الوضعة المسمّاة بوضعة «الأرايك»: 
وفيها تتحمل |حدی الاقين تقل ام كله على حين تمتد الساق الأخرى خلفاً مرفوعة عن الأرض 


ومشدودة تماما عند مفصل الركبةء وقد إحدى الذراعين أماما والاخری جانا مع ميل الجذع قلیلا 
للامام اذ تق عليه مقاومة حركة الساق؛ بحيث يبدو ا حمذع امتداداً مخط مائل يبدأ من أنامل إحدى 
اليدين ويتهى عند أنامل اليد الاخري. وأطلق على هذا التغيير فى وضعات الراقص أو الراقصة مع 
الاحتفاظ بالوضمة الرأسية للاق الختصبة على الأرض اسم 7النزعة الكلاميكية الحدثة٤ء‏ وما تزال 
مدرمة دیاجیلیف هی الميطرة على نظريات البالیه فى روسيا حتى اليرم . 

والحديث عن دیاجیلیف يقتضى ا حدیث عن میشیل فوكين مصمم الرقص الذى آسهم بعون راسخ 
ضمن فريق دیاجیلف بفرن ا. وقد انتزع الاعجاب منذ التحق صغيراً برح ماري كى [كيروف حالیا] 
حيث عمل Lally‏ غير أنه ما لبث أن دان له المجد منذ انضم إلى دیاجیلیف عام ۱۹۰۹ يصمم بالیھات 
الفرقة فترك فى فن الباليه اثرً شیهاً باثر dy‏ ومع أن فوكين بدا بتطبیق الافکار التى نادی بها نوئیر قبل 
UL‏ عام إلا أن فوكين تفوق عليه بابتكار مرحلة جديدة لفن الباليه أجمل أراءه حولها فى خمسة 
مبادئ: 

أولها: الإقلاع عن حطوات الرقص المطةء وابتكار صيغ جديدة تناسب کل موضوع؛ وتجيد 
التعبیر عن قصة SUI‏ زماناً ومكاناً وبيثة. 

ثانيها: تجتب استخدام الحركات الايانية فى الباليه لمجرد التزويق أو الترفيهء وعدم اللجوء إليها الا 
إذا ارتبطت بخطة الباليه العامة . 

. استبدال حركات يشترك فيها الجمم كله بحركات الأيدى‎ YU 

رابعها: الانتقال من تعبیرات الوجه إلى تعبیرات الحم كله. ومن تعبيرات الحم الواحد إلى 
تعيرات مجموعة الأجسام لتق رقص الفرد مع رقص المجموعة . 

خاملها: عدم خفوع البالِه للموسيقى وللديكور السرحی فقط » وضرورة التقاء الفنون كلها 
معأء وإفاح الجال أمام مهندس الديكور ومؤلف الموسيقى ومصمم اللابس لعرض قدراتهم الخلاقة . 

ولعل أهم ما قدمه فوكين لفن تصميم رقصات البالیه هو منهجه فى اختيار موضوع البالیه حتی 
يغدو وسیطاً لكعبیر عن أشد الانفعالات الإنانية تعقيداً: محرراً بذلك البالیه من التصاقه بالقصص 
التافهة والخيالية . وقد مهد فوکین ۔ببالیه هليه سلفید».وهو ترجمة راقصة حرفیة لوسیقی شوپان۔الطریق 
للباليهات اليمفونية التى أبدعها بعده ماسين وغيره. 


وبرز من بین الراقصین الروس الذين عملوا فى فرقة دياجيليف شاب روسى من أصل پولندى هو 
فاسلاف ٹیچینسکی الذى تيز بقدرته على التحليق ففدا معجزة زمانه حتى قال عنه أحد النقاد من 
معاصريه : «كانت الوثة العظمى حين يقفز عالیاً ذروة فنه» حيث تراه وقد لبت فى الهواء لفترة نتجاوز 
بضع ثوان موحیاً بسمات وجهه وقستات جده أنه على وشك أن يواصل صموده ليمارس لعبة ا حبل 
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الهندي, بل إنه هر نفه ال بل الهندي› يندفع فى الفضاء خلال سقف وهمى يختفى من خلاله . day‏ 
تلك القفزة الفريدة فى الهواء يهبط أبطأ ما صمد» كظبى یجتاز سياجاً فى خفة لیهبط وراءه على الجليد 
الهش بسيقان تفوص فيه على OM gs‏ وقد تالق نیچیشکی على رأس الراقصين فى فرقة 
دیاجیلیف . 

الباليه الکلاسیکی 


تببی ا حرکة فى الباليه الکلاسیکی على التقنة التقليدية وليدة البلاط الفرنى فى القرنين السابع 
عشر والشامن عشر ومدارس الرقص الإيطالية فى القرن التاسع عشر والأكاديية الامبراطورية للرقص 
بان بطر سبرج ومو سكو . ومن ثم ينصرف هذا التعبير فى الأغلب إلى الباليهات التى ظهرت قبل القرن 
العشرين» مثال ذلك باليهات بحيرة البجم لنشایکوفسکی وريموندا جلازولوف . وقد ينطوى الباليه 
الکلامیکی على آسلوب رومانى وفقا لعصرہ ومضمونه مثل بالبه جيزيل لأدولف pal‏ وليه سلفید 
لشويان؛ وان عدت بعض البالیهات التى ظهرت بعد ذلك ضمن البالیهات الكلاسيكية. والباليه 
الکلاسیکی لا تشوب کلاسیکیت أية عناصر نوعية؛ مثال ذلك الدور الذى تؤديه الأميرة أورورا فى بالیه 
«الجمال النائم» لتشايكو فسكى حيث تتحول الرفصة الثائية إلى نص درامى يتميز بالقدرة على التحكم 
فى الانفعالات من ناحية وعلی التحكم فى القوى العضلية من جهة أخري» الأمر الذى يثير الانيهار 
ويشكل إحدى ZL‏ التجاح الممرحى الراتص . 

وقد قدم فن الباليه منذ نهايات القرن السابع عشر حتى آواخر القرن التاسع عشر عددا غفيرا من 
الراقصين والراقصات ومصممی الرقصات يأتى على رأسهم مارى كامارجو ۱۷۷۰۱۷۱۰ وچان 
چورچ نویر ۱۸۰۹۰۱۷۲۷ وأوجست فستریی ۱۷۲۰۔٢۱۸1‏ وکارلوتا جريزى ۱۸۹۹۰۱۸۲۱ 
وماريوس پیعیپا ۱۹۱۰۰۱۸۲۲ ومارى تالیونی ۴ ۱۸۸۸۰-۱۸۰ وفانی LOW‏ ۱۸۱۰ ۔)۱۸۸. وعلى 
الرغم من ضياع الكثير من نصوص الوسیفی التى رقصوا على أنغامها إلا أن بعض نصوص کبار المؤلفين 
الموسيقيين فى القرن الشامن عشر ومتهل التاسع عشر لاتزال موجودة مثل موسيقى باليه دون چوان 
۱ ججلوك وموسیقی باليه «مخلوقات ge gta‏ ۱۸۰۱ لیتهوفن . 

وقد نشات مدارس مختلفة فى فن البالیه تتخدم أسالیب متباينة فى سبيل بلوغ أهداف متعددة فى 
شتى أنحاء أوربا وبمفة خاصة فى إيطاليا وفرلسا وروسيا والدانمارك. وخلال القرن التاسع عشر كانت 
موسبقی الباليه من نصيب بعض مؤلفی الوسیقی غير الأفذاذ» ولم ينقذها من هذه الوهدة الا لو ديلب 
فى بالیه کوپیلیا ۱۸۷۰ وباليه سیلبا ۱۸۷۲ ويتر تشایکوشکی فى بالیهات بحيرة البجع ۱۸۷۲ 
والجمال النائم ۱۸۸۹ وكسارة الندق ۱۸۹۲ 


ولم یقتصر تأثير فريق الباليه الروسى Ballet Russes‏ على يد سيرج دياجيليف فى غرب آوربا عام 
۹ على فن الباليه قحسب. بل تعداه إلى الموسيقى والتصوير والمناظر المسرحية وحتی على الأدب . 
وفی لندن اندمجت فرق SU‏ المتعددة فى فريق سادلرز ولز Sadler's Wells‏ الشهير الذى أطلق عليه نيما 
بعد اسم «Ji!‏ الملكى -Royal Ballet‏ وفى نيويورك ذاعت شهرة بالیه مدينة نیویورك New York City‏ 
ا . ومنذ شرع المؤلف الوسیقی ستراشكى فى تألیف موسیقی بالیه «طائر الناره ۱۹۱۰ تلبية لرغية 
دیاجیلیف كان جانب كير من اعظم الاعمال الوسيقية فى الفرن العشرین من نصیب رقص الباليه . 

وقد تطور البالیه فى عصرنا ا حالی مشکلا مجموعة متنوعة من الأغاط الحديثة التی تخطت اللاطار 
الضیق لوضعات الاليه الکلاسیکی . وآضاف مصمم ال قص الفرنسی المعاصر سيرج لیفار جدید بارعا 
th‏ وفع الأرابيك الکلاميكية المحدثة التی أضافها دیاجیلیف» إذ احتفظ لیفار بالخط المائل 
الممتد من أنامل إحدى الیدین إلى الانامل الاخری. ولكته جعل الخط الرأسى للساق الحصبة ييل أیضاء 
وهو ما يفرض على الراقص تبدیل ساقيه تبدیلاً سريعا يزيد من تنوع حركته حفظ توازن جسده» 
ويكب رقصه ثراء لم يحط به من قبل ۔ 

وقد تمیز من بين أنماط الباليه مط أطلق عليه اسم البالیه الحديث» وهو من إبداع الرافصة الامريكية 
إيزادورا OLS‏ انتشر مؤيدوه فى أمريكا وأانیا حتی سی «رقص أوريا الوسمطى». وتمثل الولايات 
التحد: الأمر يكية العقل ا حقیقی لفن البالیه ا حدیث الذى أصبح رکنا هاما قى الحياة الفنية AS pl‏ 
ویرتکز مذهب إیزادورا دنكان فى الباليه على دعائم ثلاثة : إيهانها بضرورة تحرير البالبه من كل ما یتصل 
بالوضعات التقليدية أو الصطدعة: واستخدام الم فى التعبير عن روائع الأعمال الوسيقية وتفسيرها 
تفسيرا منظوراء وعدم الالتزام بالصيغ التواترة من تكوينات أو ترکیبات تشکیلیةء وذلك بالاعتماد على 
تلقائية الابتكار والابداع الرتجل . ومن المرجح أن فوكين قد احتذى حذو 9الذهب التعبيرى» الذى 
انتصرت له إيزادورا دنكان: وإذا هذا التأثر یتجلی فى تصميمه لرقصات باله «دانبس وکلویه» . 


وفی سيل تحقيق مذهبها الفنى قامت إيزادورا بزيارة العديد من الحاحف لدرامة أصول الرقص 
الاغریقی وذلك بتأمل رسوم الأوانى الخزفية ولوحات النقش البارز» وكان للرقص الإغريقى أثر عميق 
فى تصميم كثير من الاعمال الراقصة التى قدمتها إيزادورا على أنغام العديد من الأعمال الوميقية التى 
کے أصلا للأوركترا. 

ويرتكز الرقص الحديث على استخدام الحركات الطبيعية التى تمثل انعکاسا للتفكير النطقی . وقد 
عرف لبون هذا الرقص بجنوحه نحو التعبير عن الانفعال الذى يلعب دورا أماميًا فى تحذید الحركة 
التى قد تكرن تلقائِة عند بعض الراقصين ومصطدمۃ عند البعض الآخر» وهكذا إما أن تكون حركة 
الراقص صادقة مقنعة أو تكون مجرد التواء باهت أو اكفاف ساذج . وقد اتهم البعض إیزادورا دنکان 
بانحصار مقدرتها فى محاولة تدريب الد على انقان التعبير عن الروائع الوسيقية» بل وبرتابة 
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الوضعات والخطوات ای كانت تستخدمها وان برعت فى إثارة مشاعر المشاهدين. وهكذا جردها هذا 
البعض من العى ا ماد إلى الإرتقاء بفن الرقص ومن تقدیم ما يمكن أن یمد إضافة قيمة له . ويتخذ هذا 
الفريق فى النهاية من عجزها عن القضاء على المدرمة الأكاديية للرقص دليّلا على حيوية هذه الدرسة: 
وقدرتها عل البقاء . 


نهاية القرن التاسع عشر 
ريتشارد فاجنر 


کان اجنر(۷۷۹)(لوحة (AT‏ أول من تحمس للعناصر الدرامية فى الموسيقى بعد افحانه بتاسعة 
yg‏ فإذاهو بقل الدراما الموسيقية إلى عالم الأوبرا. فكانت دراماہ الموسيقية بناء جدیدا يضم 
مختلف الفنون شعرًا ومسرحا وموسیقی؛ ويحل محل الأوبرا التقلیدیة أطلق عليه اسم افن المتقبل* 
بعد أن ابتكر العديد من الآسالیب السرحية والموسيقية اس حرجت على جميع القواعد الأوبرالية 
الابقة . وقد اختلفت دراماه الموسيقية عن الأويرا فى ثلائه أمور: 


أرلها: إحلال التدفق الومیقی التصل من بداية الفصل إلى نهايته ‏ على غرار أسلوب بيتهوشن 
اليمفرنى ‏ محل التقيمات الوسبقية والأغانى الفردية والثنائية والجماعية النفصلة بعضها عن بعض 
والتى تخللها أجزاء من الإلقاء الملحن . 

انیها : إدخال «اللحن الدال»(۲۸) الذى يربط بین لحن خاص مز وبين إحدى شخصیات الدراما 
أو أفكارها الموسيقية محققا بذلك اتساقا اعظم . 


ثالشها: إسناد دور أكبر إلى الأوركترا الذى يشد المستمع البه با لا يشده الاورکترا فى أية آوپرا 
سابقة على فاجنر: ويجعله لا یکاد يدرك أنه يرى مسرحية تدعمھا فرقة موسيقية بل يحس أنه يتمع إلى 
إحدى فرق الاورکسترا اليمفونى التى لا تصرف اهتمامه فى الوقت نفه عما يدور على السرح من 
غناء او أداءء لأنه جعل من المسرح والأورك را وحدة درامية واحدة؛ وجعل دور الغنی کدور آلة 
موسيقية نتكامل مع آلات الأوركستراء ومن دور الأوركمترا دورا متکاملا مع الشخوص التى تظهر 
على og ll‏ وذلك بدلا من أن يكون الأوركترا مجرد تابع للغناء ومصاحب له . 


ویرجع إلى اجر الفضل فى ترسیخ ظاهرة فنية فى فن الاوبر! بصهره الموسيقى والشعر وحرفية 
السرح بحيث أصبحت دراماه الموسيقية نمطا يستحيل الفصل فيه بين هذه القومات الفكرية الثلاث . رلقد 


م (۲۰) الزمن ونع النخم = 


ساعد فاجنر على تحقيق التزاوج الكامل بين الوسیقی والشعر وحرفية السرح كونه هو نفه شاعرا مجیذا 
فجاء شعره فرين موسيقاء وتوأمها". 

وتعد رباعية #خاتم البلونج/۲۸۱۱ التى استفرقت کتابتها حوالى العشرين عاما والتى تضم أوبرات 
«ذهب OAM Cal tI‏ و WAM SILI‏ و ازيجفريد270*") و «غروب الآلهة ٠*٠»‏ آهم غاذج الدراما 
الموسيقية التی كتبها اجنر وصب فيها خلاصة ما وصل إليه لتحقيق هدفه الفنى . 

وکنا أن نحس التحام موسيقى الأورك ترا والغناء فى الحدث الدرامى عندما نستمم فى آوپرا 
*القالکیرات» إلى تصدير العاصفة» التى دفعت بزيجموند إلى كوخ خصمه اھوندنج؟ء إذ هو لا يؤدى 
دور التمهيد المعهود فی الأويرات القليدية بل يلعب دور أساسيًا فى الحدث السرحی ذاته (فقرة ١14‏ 
من اتجيل الوسیقی)» كما نحس الروعة والجلال فى لحظات وداع الإله وتان لابته برونھیلدہ 
واستسلامها للنوم الحرى إلى أن يصل البطل زيجفريد الشجاع فیقتحم النيران المحيطة بها ويوقظها من 
سباتهاء حيث نتمع إلى لحن النوم السحرى يتعانق مع لحن الاله ثوتان Gib‏ رائعا مهياً (فقرة 114 من 
التجيل الموسيقى)** 

ولقد أدرك فاجنر صعوبة الاتفاق مع مسرح يقبل تقديم عمل ضخم مثل رباعیة خا الیبلونج» 
ae‏ عرضه أربع لال متعاقبة» مع ما فيه من جرأة غير مألوفة فى لغيه الشعرية والوسيقية . لذلك توقف 
عن كتابته للرباعية سنة 14617 لیؤلف اثنین من أوپراته على نق مختلف هما تريتان وإيزولده» و 
«أساطين الشعراء المغنين بنورنبرج٩.‏ 


ومن النماذج الرائعة على التحام موسيقى الأوركسترا والفتاء فى الحدث الدرامی ختام آوپرا 
تریستان وإيزولده Fat‏ نی لحن «الموت حًا“ Leidestad‏ الذی يصور ذروة الدراما جوت إيزولده على أنه 
التيجة المحطقية لنهاية العمل الدرامى . ففى المشهد الأخير [المنظر الثالك من الفصل الثالث] تصل سفيتة 
تحمل الملك مارك: وكانت برانجينى وصيفة إيزولده قد روت له قصة «إكير الحب» الذى أدى إلى عشق 
تريتان وإيزولده» ومن ثم جاء الملك مهرولا لیغفر للماشقین. غير أن تريستان كان قد لفظ آخر أنفاسه 
ووففت إيزولده إلى جوار جخه تنعيه غير حافلة بوجود خطيها الملك مارك تنشد خنها الشبوب فيل 
موتها وهی ترنو إلى تريتان فى نشوة عارمة (فقرة ۱۵۰ من اتسجيل الموسيقى) : 
ھ انظر مولع حذر A pels‏ دراسة نقدية لصاحب هذه الدراسة . الطبعة الانبة . الهيثة الصرية العامة للکتاب ۱۹۹۴ 
© انظر po It pel pt‏ ترجمة صاحب هله الدراسة . الطبعة الثانية . الهيئة المصرية العامة للكتاب ۱۹۹۲ 


(لوحة (AT‏ ريشارد ثاجنر. »> 


2 
a 


على شفتيه الباسمثون 

نرف أرق عذوبة. 

غرام جیاش 

انرون ممی؟ 

آم فی عليكم باصحاب؟ 
(شراق بتجلى: 

یلمع تحت بريق spat‏ 
ويحلق اعلى... اعلی. 
انرون ممی؟ 

خفقان قلبه بملو فى مهابة. 
بجلال بسامی؛ 

يطفو قوق الصدر..؟ 
والغبطۃ وادعة 

تتحدر من شفتيه: 

Cul‏ عذبة 

یاصحایی الفوا نظرة... 
الا ترون؟ الا ون؟ 

أم وحدی أسمع 

هذا اللحن؟ 


با اعجب! 


ما أحنى ما فيه من الغبطة وهی تتنه 


وتبوح JS‏ الاسراره 


وتوائم فى By‏ 


+ 
ھ 


| 


تطفو من جل 

لتغوص إلى اعمق أعماتى؛ 
ومو عالیة 

فى أصداء غراب 

aly‏ حولى» 

وتعود تدوی, 

حولى سابحق 

آنراها آمواجا. 

1 تسمات من ريح عذبة؟ 
آم عم من عطر orl‏ 
يتشر ویملی 

ویدمدم حولی؟ 

tel انی‎ A 

أثرانى اصفی؟ 

أثرائى ارشف؟ 

ام أفرق نفی 

فی الشذی ا حذاب 

اتم آخر انفاسى 

وسط GLE‏ الصاخب؛ 
فى جع الصوت: 

فى الرحب المتد الشامل: 
أنفاس الكون 

نلاغرق 

فلاهو حتی الاصاق: 

بلا وعى» 

فى نشوة الوصال الباهرة...* 


8 ترجمة بنصرف لصاحب هته اللراسة . 


وإذاكان البعض لا يعد نظم كلمات هذا اللحن شهرا فهو فى ای النص الثالی الذى يتطلع إليه 
مؤلف الموسبقى البمفوئية» فهو لا یعوق خدمة الموسيقى بل يخدمها أجل خدمةء GY‏ فى هذا الجال 
أكثر مرونة من الشعر ا حق ولا يفل يد المؤلف الأوركسترالى سواء من الناحية البلودية أو الإيقاعية . وكم 
أمرتنى تلك الخلية اللحنية با تنطوی عليه من تدفق واسترسال ينقل المتمع من عالم الواقع إلى عالم 
الخيال. ومن هنا كان اللحن متجددا بالرغم من تكراره ما ينيف على ثلاثين مرة» فقد تناوته تفاعلات 
جمعت بین شتی ضروب الصّنمة الموسيقية من علو وهبوط ومن انفصال والتحام ومن تصعيد وتخانت 
ثم من تصارع وتعائق» وکالی بقاجنر قد ققل مقولة سقراط بأن الاشیاء التى لها أغداد تتولد من 
أضدادها. فتارة يكون اللحن على العکس من اتجاهه ثم ملحوقا باللحن نتفه فی طبقة أخرى وعلى 
طابع آخر» وتارة يساق اللحن مصغراء وتارة أخرى ياق مكبراء ويتجاذب اللحن أخذ ورد فقغلاته 
هی بدايات فى الوقت نفه وخاعته ضبابية مبهمة موحية بالنهاية. ولكنهائهاية تحتوی الضمون 
الدرامى كله مع الشعور بالروعة والكينة والجمال با يجعل الإحاس مرهفا مشدودا بالاسطررة 
وبالمأماة حين يتخدم ثاجنر آلة الهارب للایحاء بالتاريخ والامطورة والغموضء والآلات الوترية 
للتعبير عن التوتر والشجن والعواطف الجياشة » والآلات النحاسية فیما يؤيد الأسطورة ویبرز البطولةء 
مازجا بين مضمون الفاجعة بأصدانها المختلفة سمعية ومرئية وبين كل من الشخصيتين الرئتين والموقف 
الدرامی؛ وجامعا بين اللحن واحدث. تخلل ذلك لحظات من الصفاء الفی تجدد انشرة واكمة 
ونذكى «التطهير'ء أو ما یدعوہ ارسطر «الکاثارمیس» فاصدا التخلص من الانفعالات الفاری وإزاحة 
ما نعانبه من توجس وقلقء وتأجيج قدرتنا على التسامی والامتشراف. 


لقد اصبحت الموسيقى عند فاجنر غاية الأوبرا مع آنها فی الأصل وسيلتهاء كما أصبحت الدراما 
وسيلة الاوپرا وهی فى الاصل غايتها. ولو نظرنا إلى أوبراته نظرة أشد عمقا لوجدنا أنها نوع من 
الاحتفاء بالوسیقی» حتی قال عنها آرون کوپلاند: إن المتمع الذى يشاهد دراما موسيقية لشاجنر 
are‏ منها باثر موسيقى لا باثر درامی . ولو آنا نصورنا مسرحياته وقد کت لها موسیقی أخری فان 
أحذا لن يأبه لھا٤‏ . وقد يأبى فاجنر مثل هذا التفیر لنظرياته ونطبيقاته» غبر أن هذا هو اقيم الواقعی 
فى نظر الكثرة من عشافه . ولا شك أن مرد ذلك هو غلبة الوسیقی لديه على كاقة الفنون المشتركة معها 
فى الاوپراحتی غدا فاجنر #الموسيقى» هو الجتاح الميطرء یستبعد من الأوبرا كل ما لا يت للموسيقى 
بصلة: وهو ما جعله یفاخر عن حق بأوپراہ #تريتان وإيزولده» التى لا ترسم تصوصها أحداث 
الاسطررة بقدر ما تصور لنا الخلجات ال نتزعة من أعماق الافس البشریة: وذلك بمقارتتها بای عمل آخر 
من أعمال قاجنرء إذ يكن أن تُعدّها بحق قصیدا سیمفونّا لانه يتخدم الشمر فيها استخدام القواتم 
«القالات» التى تعین على عملية البناء . 


a 
- 
- 


على أن انقضاء عشرين عاما فى كتابة رباعية الخاتم أذى إلى أن يطرأ على الدراما الرابعة «غروب 
الآلهة» بمض التغير والانحراف فى الافكار الأسامية إلى حد احتوانها بعض تقالبد الأوبرات الفرنسية 
والإيطالة الشائعة حينذاك والتى ما انفك قاجنر يندد بهاء مثال ذلك «تضحية برونهبلده» ای تهوى 
بج دھا من فوق جوادها فوق جشة زيجفريد أثناء حرق رفاته » فما آشبه ذلك باتحار بطلة أويرا أوير 
Mt‏ بإلقائها نفها فى مُرّعة برکان فيزوف» وبانتحار بطلة أوبرا "اليهردية» لھالیٹی ۷۸۷ حين 
ألقت بنضها فی الزيت المغلى . كذلك یذکرنا انھیار قلعة الآلهة «الشالهالا» واحتراقها فى ختام #غروب 
الآلهة' آخر درامات الرباعية بمشهد ماثل فى أويرا کیروینی NOM he‏ شامدھا ٹاجنر فی 
شبابه بألمانياء كما أن إلقاء هاجن بنفه فى نهر الراين يذكرنا بإلقاء WS‏ بنفها من نوق سجن قلعة 
سانت آنچلو بعد تنفيذ حكم الإعدام فى > ly‏ ماریو كاثارا دوسى فى المنظر الختامى للاوپرا(۷۸۹. 

ومن الغريب أن ثاجتر هجر الانشاد الكورالى فى رباعيته بعد أن أجاد استشمارہ فى أوبراته الابقة 
وخاصة فى إنشاد الحجاج بأوبرا «تانهويزر» النابض بالجمال والبراعة الموسيقية؛ وان يكن فاجنر قد عاد 
إلى استخدام الأناشيد فى الأوبرتين التالیتین : «أساطين الشعراء ا مغنین بنورنبرج» وہ پارسیفال؟ء غير أنه 
لم يقيّد الأناشيد ضمن نطاق الدور الذى كانت تخصها به الأوبرات الإيطالية والفرنية دون أن تشارك 
فى الحدث السرحی» وإنما آسند إليها دورا هاما فی الدراما الموسيقية مرتبطا اوثق الارتباط بالحدث 
السرحی . وكان تاجنر مشغولا بالدراما المرسيقية وبارتباط الشعر با مرح وبال موسيقى إلى حد جعله لا 
يعنى بالكتابة الفصلة للاورکسترا فلم یخلّف غير ميمفونية واحدة هزيلة ؛ ومن ها لا تُعزف له بقاعات 
الكونسير سوی افتاحياته وبعض القدمات والفواصل الموسيقية المأخوذة من دراماته الوسيقية . وحینما 
كان يحس برغبة فى التأليف للاورک ترا المتقل عن ا مرح نجده يتعير CU‏ من آوپراته يعيد توزيعها 
خصیصا للأوركتراء ففى مقطوعته الشهيرة «زیجفرید ایدیل" [أى ارعوية زيجفريد؛] نراه قد أعد 
موسيقاها من ألحان الفصلين الثانی والشالث من أويرا زيجفريد وأعاد توزيعها لأوركترا صغير کی 
تعزف تحت نافذة زوجته كوزيا [وفى رواية أخرى على الدرج المؤدى إلى حجرة نومها بداره فى تریشین 
Sl!‏ على بحيرة لوسيرن بسویسرا] تهنئة لها بعيد ميلادها وبمولودهما زیجفرید . وفى (الفقرة ۱۵۱ من 
التجيل الموسيقى) نستمع إلى بداية موسيقى «الجمعة الحزینةہ التى آعدها قاجتر Cad‏ من ألحان الفصل 
النالث من أوبرا پارمیفال» حين یتساءل البطل پارسیفال فى النظر قبل الأخبر من الأوبرا وقد استبدت به 
الدعشة : «كيف تتألق الطبيعة وسط مآمى يوم «الجمعة الحزينة؟» ويقدم له الكاهن جورنیمانز تفسیرا 
یخقف من دهشته: Le]‏ تألق الطبيعة تعبیرا عن نجددها الذى يرمز إلى #خلاص؛ العالم» وهو الخلاص 
الذى حقّقته تفحية اليد الميح . وتصاحب كلمات هذا الحوار الغنائى موسيقى سيمفونية آسرة هى 
التی تُعزف الیوم بقاعات الوسیقی فى حفلات الكونير دون الکلمات . 


ولعل أحدث الاكتشافات وأكثرها إثارة من بين كل ما أبدعته عبقرية فاجنر من آوپرات هو اکتشاف 
كراسة آخر أويرات اجنر ہوأشرق صباح» :4" عام ۱ التى عثر عليها مهملة فى زاوية من حجرة 
بحجرة نوم متواضعة فى أحد الفنادق الرخیصة بمدينة البندفية حيث كانت تقيم إحدى صديقات فاجتر . 
ویدو أن الفنان العبقری كان يكتب أوبراه الأخيرة فى سرية تامة وقد أضمر فى نفے أن تكون مفاجأة 
لزوجته» أو ربا. . هدية لصديقته الأخيرة. Tad,‏ فحص كراسة أويرا هوأشرق صباح» أصالة 
العمل ونبته الأكبدة إلى تاجنر ؛ وأنه امتداد لرباعية «اخانم» ونهاية لها . فكثيرا ما کان يسود الشعور بأن 
هناك الكثير من الأحداث خلفها ثاجنر غامضة مضطربة فى نهاية #غروب aS‏ إلا أن اكتشاف أويرا 
١وأشرق‏ صباح؟) بدد هذا الشعورء إذ تدل حبكة هذه الأويرا الأخيرة على أن #غروب الآلهة» لم تكن 
الكلمة الأخيرة فى رباعية CAL‏ وأن ثاجئر كان قد انتوى أن ينهى "الخاتم؛ فى أوبرا خامة تحسم ما 
بقی من مواقف معلقة . 

ویحتفظ فاجنر فی آخر أوبرانه ؛وأشرق صباح» بحيويته الموسيقية التى عرفت عنه فى الكتابة 
للاورکسترا الكبير وقدرته المذهلة على حبك النيج الموسيقى الذى كداخل فيه الألحان الدالة فى براعة 
وحذق. ولم تتأثر هذه الاوپرا إلا قلبلا بأويرا «پارسیفال" التى سبقتھا مثلما تأثرت اغروب الآلهة» 
بدورها باسلوب أساطین الشعراء الفتین» قبلها. ولعل ما يؤكد للقارىء هذا الرأى أن يمع إلى 
(الفقرة ۱٥١‏ من التسجيل الموسيقى) التى سجْلُھا معزوفة على البيانو لاول مرة عن الكرامة الموسيقية 
على يد آستاذ الیبانو د. سمير عزیز . 

ولقد كان من الطبيعى أن أختلف إلى دور الأويرا فى العواصم الأوربية التى عملت فيها منذ قرابة 
أربعين عاماء فعدت Ob‏ شاهدت جملة من مسر حيات اجنر الموسيقية وكنت من المولعين باجنر منذ 
زمن بعیدء فإذا هذا الولع قد أخذ على نفسی فاحت الرغبة فى أن اترجم کتابا لبرنارد شو هو مولع 
بشاجنر OE‏ إذ كان الكتاب الوحيد من كتب شو الذى لم يُترجم إلى العربیة . وعنوان الكتاب يحمل 
الإيمان العميق بموسيقى ماجنر إيمانا لا يزعرعه شك . وقد تناول المؤلف فى كتابه أربعا من درامات فاجنر 
الوسيقية التى تضمها ازباعية خاتم البيلوغ» شرحا وتفسيرا. ومضيت أسعى بكل ما وسعنی الجهد 
والولع إلى النهل من كل ما وفعت عليه من مراجع ودراسات واستماع» وحين أحت أنى قد ألمت 
بمعظم ما لقاجتر وأعماله LU‏ هلژنی ثقة وجدتنى مونا إلى صد معقل القاجنرية العتید فى مدینة 
بايرويت با انيا حيث شید مسرحه الشهير کی أفيد مزیدا من علم ودراسة ومتعة » ولكى أستلهم من هذا 
الاثر ال حخالد ذكريات الماضى العبق وأستشف مما ضم بين جنباته روح صاحبه وبانیه. مؤتسيافى هذا 
بالاديب الفرنى إدوار شرريه حين قال: ۃا حج إلى بایرویت ضرورة على كل مولع باجنر ولو سعيا 
على القدمین»» فقضیت تسم JU‏ نعمت فيها بشاهدة سبع من أوبرات فاجنر SN‏ قادها اثنان من أئمة 
العزف الٹاجنری هما كارل بم وهاتز كناي رت بوش . وحظیت إلى جانب ذلك بلقاء ودی بحفیدی قاجئر 
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فولفجاغ وثیلاند فاجنر حیث امد پیا ا حدیث إلى موضوعات أفدت كثيرا من طرحها ومناقشتھا 
معهماء وهو ما حفزنی إلى تجيلها فى كتابى «مولع حذر بقاجنر» عن الفنان وأعماله بین النظرية 
والتطيقء تلك الأعمال التى ستبقى خالدة ذات أثر عميق فى عشاق موسيقاه على امتداد العالم الفیح 
(لوحات ۰۸۶ ۱۸۵ 45). 

ولم تكن ظروف عملى بوزارة الثقافة تسمح لی ببثل هذا الترف فأقصد بايرويت على هواى إلى أن 
تحت من هذه المشولية فقصدتها فى صيف عام ۱۹٦۳‏ وقد بلغت اللدینة عصر يوم مطير من ایام شهر 
أغطى كانت السحب فيه متكائفة والريح عاصفة وا جو مكفهرا واه السماء منهمرا. وكان بینی وبين 
بدء الحفل ما لا يبلغ الساعة» وما نتم الساعة لافر أمضى الوقت الطويل فى رحلة متصلة بالقطار من 
میونخ إلى بايرويت کی ينال قطا من راحة؛ وكى يهيىء ما بين يديه من متاع ثم يمد العدة لحضور 


(لوحة )۸) ثرلفجائ ٹماجنر وكاتب هذه السطور . بايرويت ۰۱۹۱۳ 


(لوحه (Ae‏ حديث بين فبلاند اجتر رکانب هده الصرر برح باپرویٹ ۱۹٦١‏ 


العرض . غير A‏ ما كدت أخلو إلى نفسى فى حجرتی من الفندق حنى نسیت أنی تعب وأنى فى حاجة 
إلى راحةء وسرعان ما أخذت فی ارتداء زى السهرة الذى بقتضيه دخول هذا السرح . وانتھیت إلى مبنی 
على طراز غريب قد شيّد من الآجر dy‏ وإذاهو السرح الذى أقامه اجنر منذ ما يربو على قرن 
لیجمل منه دارا لسرحیاته الوسيقية . ذهبت ألتمس مقعدی بين مقاعد من خشب وخیزران وليس ثمة 
متكأ فيها لذراعین: وهی إلى هذا تضیق عن أن تتسع لجلوس ولا أن توفر الراحة بظهرها النخفض . 
ولعل pr‏ حين فعل ذلك كان يقصد أن يصرف النظارة عن الاستمتاع با عليه يبجلون إلى الامتمتاع 
ما يشاهدون ریسمعون. وإذا الظلام یخیٔم وآن لنا أن تصت. إذ قد حان موعدنا مع مسرحية اذهب 
الراین» من إخراج قولفجائج قاجترء وإذا لحان «مى بمول» التى تُفتتح بها مسرحيات الخاتم تنبعث خافتة 
وكأنها الهمس. حتی آنتی لم استطم أن أثبين متى آنتهی السکون ومتى بدأ الصرت؛: وسعت الأنغام 
تدافم إلى من كل ركن» وإذا أنا مشدره قد اختلط على مأتاهاء فلم أعرف أصاعدة ھی من جوانب 
القاعة آم هى ah‏ إلنا من خلقناء ام هابطة علينا من السقف . وعندها آمنت أن كل ما فى بايرويت شامل 
شمول هذا الظلام وشمول تلك الاصوات وشمول تلك الأنغام . وأخذ الاورکسترا بعزف عزفًا خافتا لا 


< (لوحة ۱5) حفرة الارکسترا بمرح ريتشارد فاجتر بايرويت. 
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(لوحة (AT‏ فرلفجاغ فاجتر مع صاحب هذه الدراسة فى بايرويت ۱۹۲۳ 


4 


نكاد تحیٗ جرمهء ثم بدأ یملو شيئًا فشيئًا فإذا القاعة صاخبة بموسيقى مياه نهر الراين . وحين أخذت 
التارة تنزاح بدا المرح وكأنه البحر تغمر مياه أمواج تشيع فيها الحضرة والزرقة وهی تعلو وتستوى فى 
اتساق وتوافق مع نغمات الموسيقى . وبدت حوريات الراين وضيئات رشيفات فى ثاب البحر الذهبية . 
يتمايلن مع تمايل الامواج وكأنهن فى خضمها؛ ويترتحن مع الموسيقى وكانهن من نفحها إلى أن أهلت 
الحورية فوجلدده بصيحاتها المألوفة. ثيا. فاجا. 

ومع هذا الإخراج الجديد لم يعد السرح بالمناظر ولم يجعلها أساسه بل استعاض عنها بالأضواء 
وبأشرطة سينمائية ذات رمرم تجريدية . وبقیت فى مقعدى ماخوذا لا أملك فكاكا إلى أن آذن العرض 


بالانتھاء حین خطا الإله شوتان يقود بقية الآلهة إلى مشواها ال دہد «الفالهالا» الذى بدا وکانه قلعة زرقاء 
بدبعة بین طیّات الماء. عندها أدركت إدراكا أكثر عمقا معنى عبارة 8مسرح ريتشارد فاجنر الشامل؟. 
آحست التوافق الذهل بين الوسیفی والغناء والأمواج والموت والضوء وقد اتسقت كلها فى نق 
بارع ؛ وبدت فصائل العازفين بالاو ركسترا متكاملة كل التكامل؛ شاملة كل الشمول؛ هذا إذا استفينا 
فصيلة الآلات النحاسية التى غالبا ما صر عن أن تندمج فى غيرها كما هى الحال فی أكثر المزونات 
الفاجنرية . ولقد كان ما رأیت خير دلیل على أن الحفل تسوده الوانعية ولا جوه الآدمة با تنطوى عليه 
من مزايا وشوائب. وأنه لم یکن حفلا يصور الثالبة با فيها من فور أحيانا وبعد عن الواقع » نشمرت 
كيف Ca‏ حفيدا ٹاجنر عصرا جديدا لعمل جذهما وبمٹاہ ثانية إلى الحياة (لوحة ۸۷ء ۸۸)۔ 


(لوحة (AV‏ حفل أفحاح دار الاوپرا القاجنرية ببایرویت . 


لقد عاشت قاعة مرح بايرويت ما يقرب من نصف قرن ترعى تقالید قاجنر القدسة لوفق ما 
وضعهاء فإذاھی بهذا التزمت والحافظة تتحول لخدا كاد يطوى شهرة فاجنر نفه. ومن هنا فزع قيلائد 
وشقیقہ فولفجائح عندما أصبح زمام المهرجان فى أيديهما عام ۱۹۵۰ء بد أن ما كانا يتصفان به من جرأة 
جعلهما یصرحان بأن إخراج مسرحيات تاجنر عل نحو ما كانت تخرج عليه عام ۱۸۳۰ بات أمرا 
متحيلاء كما أن مود عند عدم التغییر قد یحیل الوفاء الذى هو فضيلة إلى جمود مرذول قد بفضی 
إلى الاندثار . لذا كان لابد للوفاء للقديم من أن يمه التغيير فی الاخراج» فلو أن ريتشاره فاجدر بیتا 
الیوم لكان اسرع من غيره إلى الإفادة من وسائل عصره التقنية . لقد شید مرحه عام ۱۸۷١‏ بنطق ثوری 
وبطريقة ديمقراطية لا تسمح بالفوارق» فلم یخصص أمكنة متميزة للرؤية أو للماع . والمشاهد إذا تحرك 
متنقلا بين مقاعد البھو والردهة على الدرج الجانبى لن يجد مكانا تفلت فيه نغمة مع أو لفتة ثُرى؛ كما 
يودالمرح أسلوب جديد لحمل النفم امه مبدعه الذى حب لكل شىء حسابه وأعد له عداته. ولم 
ینس فترات الامتراحةء ناذا هو یجعل كلا منها ساعة كاملة کی يتذاكر المشاهدون ما استمعوا إليه من 
الحان ساحرة؛ وكى يستمتهوا بالطبيعة تجرآلا فى غابات أشجار الصلوبر التى تحبط بالسرح . وما تفیر 
الیرم شىء من هذا ولن بتفیر؛ لا شكل المرح الذى يغمره ال جلالء ولا لحظة رفع الستار التى تخر من 
لا يحترمهاء ولا الأبواق النى تُعلن من فوق شرفة الدار بداية کل فصل مرات ثلاثا. فليس ثمة أجراس 
تعلن نهاية فترات الاستراحة بین الفمولء إذ أن التقالید التى استنها اجر ولاتزال تفضی بخروج فريق 
من عازفی التروميت والتروميون فی اللحظة الناسبة معلنة على التوالى فى كافة الاتجاهات الأصلية بده 
الفصل التالى . وكان نماجنر شأنه فى كل آمر من الأمور قد کتب بنفه الخلايا اللحنية لهذه النداءات 
المتقاة بطبيعة الحال من العمل الدرامى الجارى تأديته فى نفس الامسية » » عادة ما تكون إحدى الخلايا 
اللحية الهامة للفصل التالى . والحى إن الإفاضة فى مناقشة شعاتر العروض الشاجنرية وطقوسها 
تستوعب صفحات عديدة فد نعیا بتفاصیلها وتقف منها مشدوهين؛ ولكن الشىء الذى لا سيل إلى 
إنكاره هو تجانها وتناسقهاء فمازالت إنجازاته الفنية نابضة بالحياة . 


لقد زخر قرن كامل بالحديث عن معانى الفن الفاجنرى ومضمونه الأخلافى وحجج الدفاع عنه» 
ولم تعد هناك اليوم مشكلة تشور حول الظاهرة القاجنرية» ولم بعد من المکن أن بثار الآن مغل هذا 
الجدل العنیف الذى بلغ أحيانا حد الخصومة والذى أثير حولها فى الاضی. فلقد دخل قاجنر العبقرى 
التاریخ من أومع أبوابه . وسواء أحببناه أو اعرضناعنه» وسواء هاجمناء أو دافعنا عنه فقد أصبح جڑءا 
من تراث الحضارة الإنسانیة : وان كنت لا أعنى ان ماجنر غدا شيا أثريا مكانه المتحف أو أن عمله لم يعد 
مناسبا لعصرناء بل على العكس فان إبداعات اجنر تبدو اليوم من الناحية الوسيقية البحتة أقرب إلى 
حسنا الحديث وأقرب إلى عصرنا فى بنائه الفنی مته فى فشرة سا بین الحربين العالیتین» لاسما وأن 
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موسیقاه تکشف عن آوجه جديدة للتطور الوسیقی . ومن هنا كان عصر فاجنر الوسبقی عصرا حديئًا 
على نحو مذهل لأنه عصر امطلق»۰ اذ اطرح الاسی والاسالیب التداولة ووطد دعاتم بنائه الوسیقی 
فرق صرح البناء الدرامی . وبهذا یکون اجنر أول من وضع موسیقی متدقّقة الانفام تخللها «الالحان 
الدالة» التى تراءى کالک واکب والنجوم العابرة فى أفاق الدراما ا لوسیقیة » لا مثلها المتمع الا إذا كان 
متجاوبا معھا واقعا فى إسارها مدرکا مغزاھاء وهو ما لا يحدث الا لمع مرهف اس قادر على أن 
يربط Le‏ بینها بجسور عبر وجدانه يظل مندمجا معها حتی النغم الاخیر . 

لقد كانت زبارة «بایرویت" عندی تجربة عاطفية اکثر منها تجربة موميقية أو درامیة؛ فقد كان واضحا 
أن کل فرد من آفراد الفریق البایرویتی بحاول أن یضفی على عمله ما یجاوز به المألوف. تلك الظاهرة 
التى يعرف معظم عشاق الاوپرا أنها تشکُل اد الفاصل بین الاداه الرفيع والاداء الردی . ولا اعتقد أن 
ا مولع عن عمق بالسرح الوسیقی يمكن أن یخلّف بایرویت دون أن يقع تحت تأثیر أسلوبها الحديث» لانه 
وان لم یرض عن هذا الاسلوب کل الرضا فليس بوسعه أن يتجاهله . وحب بایرویت أنها لا تتورط فى 
الجمود الرتیب كما لا تهبط إلى السوقية البتذلة . وإذا صح أن باخ كان بتطيع أن یلقی فى روعك 
الكية والطمأنينة بمعماره الموسيقى ۵ال رانیتی٤ء‏ وأن موتارت كان فى مقدورہ أن Shy‏ بك عاليًا فى 
السموات : وأن بيتهوثن كان بوسعه أن يهزك هرا بوجدانه العذّب . فلقد كان من طبيعة ماجتر أن يأسرك 
بعواطفه الفياضة وأحاسيه الدافقة . 

تلك كانت انطباعات لبالی بايرويت التسع التى نعمت خلالھا بغبطة لا نهاية لها؛ مازلت أستعيد 
ذكرى أنغامها ومشاهدها حتى بات من العسير على الاستمتاع باعمال فاجنر فى غير هذا المكان الجليل» 
وتميت لو al‏ لعشاق النغم كلهم atl‏ إلى هذا الکان*: 


فردی 

ظهر إلى جانب فاجنر مومیقی ایطالی عملاق آبدع فى ترسخ الاثر الدرامی واستغلاله بأفقل 
الاسالیب وهو فردی (۱۹۰۱-۱۸۱۳) (لوحة ۸۹). وکانت أوبرا عایدة۲۹۳۱ هی فمة إبداع فردی » 
وتبدو جاذيتها المسرحية فى فخامة مشاهدها وثرائهاء وتقوم جاذیتها الموسيقية على المناء. فهی مترعة 
بالاخان المرحية والالقاء الملحّن ومقطوعات الأوركترا والرقص التى تمتزج جميعها فى وحدة موسيقية 
متآلفة تخلب لب المستمع الميهور بالشاهد الفرعونية الفخمة والازیاء الزاهية الالوان ومراکب التصر 
وطقوس الكهنة » كما تصطبغ بعض الالحان بطابع شرقی كتشيد إحدى كاهنات معد پتاح أثناء إقامة 


* انظر «مولع حار بقاجتر .٩‏ دراسة نقدہة لصاحب هنه الدراےة . الطبعة aS‏ الهبنة الصربة العامة للكتاب ۱۹۹۳ 
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طقوس الصلاة لوداع القائد الصری الرتحل إلى اثیویبا(۳۳۳) فى الفصل الأول ؛ ويؤدى الهارپ الصری 
دور الصاحبة الوسيقية على غرار ما كان متبعا فى مصر القديمة وتؤكده نقوش UW‏ المصرية » وان بقیت 
الوسیقی برغم ذلك إيطالية بحتة فى معظم أجراء هذه الاوپرا (فقرة ۱۵۳ من التسجیل الوسیقی). 

ویغلب على موسیقی «عایدة» وعلی آحدائها المسرحية الایجاز فى التعبیر والحيوية الدفقة حتی أن 
الشاهد لا يجد حشوا أو مبالفة فى أى لحن مسرحی أو أى حوار ثنائی أو ثلاثى أو رباعی أو غناتی 
کورالی أو أية مقطوعات موسيقية أو إحدى المقدمات التى تتمدر فصولها الأربعة هيدا لأحدائها 
السرحیة: وتتجلى براعة هذا الإيجاز فى مقدمة الفصل الأول (فقرة ٠١١‏ من التجيل الموسيقى) 

لقد تربع ردى على قمة عالم الأوبرا وحده بعد وفاة poli‏ عام ۱۸۸۳ء غير أنه ظل ستة عشر Le‏ 
موقا عن التألیف بعد إتجاز آوپرا "عايدة»: وظن الناس أن موهبته فد خمدت حتی فاجأهم عام ۱۸۸۷ 
بتقديم أويرا «عطيل ۲۹۶ النابضة بالقوة والحيوية والتى يظن بعض النقاد أنه حاكى فبھا أملوب قاجنرء 
وكان ذلك عجزاً من هؤلاء عن فهم التغبير الذى طرأ على أسلوب قردى فى الكتابة الأوبرالية . واذا كان 
فردى قد ألغى التقيمات الغنائية ای يتخللها الإلقاء الملحن» وجعل الموسيقى والغناء متصلين من بداية 
كل فصل حتى نهایته. فإنه فى غالب الأمر لم بحذ فى ذلك حذو فاجنر بقدر ما کان حريصاً على إلغاء 
الوقفات التى تلی إنشاد الالحان المرحية حتى لا يقاطع المشاهدون التمثيل والموسيقى بتصفيقهم ا ألوف 
خلال أوپراته الابقة على عطيل . 

ولا شك أن فردی قد أفاد كيرا من الوسائل التى ابتكرها فاجنر فى تناول الكتابة الاور کسترالية؛ غير 
أن فردی استطاع هو الا خر إضافة بعض الوسائل الهامة . ولا جدال فى أن صاحب الفضل الأكبر فی تطوبر 
ا ملوسیفی الأوكحرالية هو يتهوثن الذى نقل عنه اجر هذا الاهتمام بالاورکترا إلى عالم الاوہراء رمن 
بعده قردی الذى أعطى هو الآخر دورا أكبر للأوركسترا فى أويرا «عطیل»(۲۹۹) وضمن مومیفاه آثاراً 
درامية قویة تفوق صورة المصاحية الييطة للاغانی . ويظهر دور الاورکسترا جلا فى المنظر الاستهلالى 
للعاصفة الى هددت سفينة عطيل لحظة دخولها إحدى موانئ جزيرة قبرص حین صور فردی الفزع والقلق 
الميطرين على الناس وهم یرقبون السفينة نتقاذنها الأمواج (فقرة رقم ۱۱۵ من التجيل الوسیقی) . 

وإذا كان ثردی قد اهتم بالأوركسترا وارتفع بموسيقاه فى أوبرنى «عطیل» و افالستاف» (۱۸۹۳) عن 
محوی الفصول الثلاثة من أويراه «تروفاتوری» [الشاعر الشجول]. إلا أنه مع ذلك كان يعطى الغناء 
المكانة الأولى تارکاً ما عداه یحتل المرتبة اللانية ء على حين كان قاجثر يعطى المكانة الأولى للاورکسترا 
ويضع الغناء واك‌مثیل فى المرتبة الشانية» بل إن تناول فاجتر للغناء اتخذ شكل تناوله لأصوات الآلات 
اللوسیقیةء فلم يعن بإبراز ألحان غنائية جمبلة بقدر ما على بالالحان الدالة القصيرة التى تدخل ضمن 
الج الموسيقى للادوار الوزعة على المغتين وآلات الاورکسترا معاً. ولعل مرد ذلك إلى ارتباط تماجنر 
بالخط الحضارى للموسیقی الا مانیة: ولاغرو فهو وريث باخ الذى FF‏ بأسلوبه الخاص فى امتخدام 


م ۲۱۱) الزمن ونسبع اللغم ۔ 


الآلات الموسيقية حتى فى تناوله للصوت الآدمى . أما فردی فهو وريث پالسترینا الذى یز بدقة حسه 
بالصوت الآدمى وهو الذى كب ألحاناً غناية تعتبر أنماطاً موذجیة للكتابة للاصوات البشرية . 

وقد أسعدنى الحظ بان أشهد مهرجان سالزبورج الموسيقى فى غسطس ۱۹۷۱ حيث كانت أوپرا 
عطيل هی مركز جذب الجمهور إلى حفلات المهرجان. وعلى الرضم من أن هذه الأوبرا لا تحمى مباشرة 
إلى الهدف الذى يرمى إليه هذا المهرجان العا می السنوی» وعلى الرغم من أن المسرح الضخم لمبنی حفلات 
الهرجان لا يناسب تقديم هذه الأوبرا التى تحتاج إلى دقة بالغة فى تشريح الشخصيات وتحليلها من الناحية 
الدرامية» وفى التفسير الانسانی للانفعالات النفسية لكل أبطالهاء إلا أن ارتفاع مستوى الإمكانيات 
الصوتیة وجودتهاء وثراءها وقيادة هربرت فون كاريان لهله الاوپرا بوهبة موسيقية لاتضاهی» وإتقانه 
تقديم الموسيفى برشاقته ودفته فى رمم التفاصيل الوسيقية وتلوين الأوبرا أوركستراليًا بحكمة وبراعة سواء 
فى بنائها أم فى شكلها أم فى رومانسيتها المسرحية التى أبدعها فردی» ثم التجاوب الخالى بين أوركترا 
فيا الفيلهارمونى وا ایسترو الفذء کل ذلك كان له أثرہ الواضح على الجمهور الذى انفعل فى حماسة 
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زلوحة )٩۱‏ هربرت فوں کارایان بقود أريرا عطيل فى مهرجان سالزبورج الوسبقی. 


بالفة حتی كانت العبارة التى تردد على الألنة بعد خروجنا من القاعة مبهررين مترنحین من النشوة 
والتأئر: "لا لن نتطیع أن نشهد عطيل بعد الآن فى إخراج آخر حتی لا نخدش الذكرى التى احتفظنا 
بها فى وجداننا بعد التفير الرائع الذى قدمه كارايان قائد ومخرجا (لوحة ۰ 

أما النقاد فکان شأن بعضهم عجباً حين حرج علبنا بحملة صحفية قامية على كارايان بوصقه 
مخرجاًء متهماإياه بالعجز عن تحريك مجموعات الكورال» ماخرا من محاکاته لمدرسة التموير 
الفلامنكة التى عادة ما تحشد العديد من الشخميات لتشكيل خلفية اللوحة کجزه من الديكور؛ ونامباً 
البه عجزه عن صقل الشخصیات وتحدید ملامحها الفردية التى تعبر عنها الالحان کی تصل إلى قلوب 
cell‏ جين . طالعت ورفاقى هذا النقد الجحف بعد ثمائية وأربعين ساعة من ليلة الافحاح كنا نتعید 
خلالها المواقف المحكمة التى رسمها كارايان قائداً ومخرجاً وکنا مازلا مبهورين مفتوئین» وإذا بنا 
نتساءل هل نوضع الأوبرات ويتم إخراجها وتفيرها على ال مرح لسايرة أمزجة النقاد وحدهمء أم 
ls) gh‏ الذين تجشّموا الشاق لينعموا بساعة أو اثنتين من النشوة الروحية؟ ولم نجد جواباً على تاؤلنا 
سوی أن ا حمافیر التى ادعی النقاد أن الالحان لم تمل إلى قلوبها عاشت ماعات هائمة فى حالة من 
الغبطة الوجدانة اللانهائية تدين بها لفردى وكارايان» كانت أفندتهم تخفق خلالها بالنشوة والسمادة 
والرضا وعقولهم تستوعب عن إدراك واقتناع . 


حورج بیریه 


تمد آوپرا «کارمن؟ التى كتبها چورچ بیزیه(۲۹۳) الفرنسی عام ۱۸۷۵ نقطة حول بارزة فى تاربخ 
تطور الأويراء وهی الاوپرا الوحيدة التى حظيت دون أويرات بيزيه placa‏ كبير والتی ما تزال دور 
الأويرا فى جميع أنحاء العالم تحرص على تقديمها حتى الیوم. وقد صیفت «کارمن* فى أسلوب واتعى 
لم بلبث أن أصبح أحد أنماط الأويراء وهو الاسلوب الذى يعتمد على تقدیم صور من الحياة تقترب من 
الحقيقة الواقعية. مطرحا القمص الأسطورية وبطولات الأزمنة الغابرة» مستهجنا الطريقة التى كانت 
تدم بها سععینة بخصلات الشعر اللمتعار والمساحیت الثقيلة والأزياء القديمة والدروع والحراب» 
ويهجر نماذج الشخصيات التى لا غلل إلا الشجاعة والحب والتضحية لیتقط من الحياة المعاصرة صور 
الأشخاص العادين بثيابهم العصرية وبكل ما يعتمل فى نفوسهم من عوامل الخير والشر ۔ 


وتقدم كارمن صورة للمجتمع الإسبانى المعاصرء حيث يختال مصارع اللیران والفرسان فى ثیابھم 
الحمراء ورئیس الشرطة #دون خوزیه» والمهربون والغجرء وحيث تظهر إلى جوارهم «کارمن" الفتاة 
الغجرية [النورية] العاملة باحد مصانع التبغ باشيليه تخطر فى جاذية لا تفاوم » وفى جرأة مذهلة تضع 
بين شفتیها وردة بينا هی ترقص وتغنى حتى إذا ألقى القبض عليها إثر شجارها مع إحدى زميلاتها 
قأصابتهاء أخذت فى إغراء «دون خوزیہ؛ بالرقص والغناء والدلال فاذا سحرها ينفذ إلى أعماقه فيتركها 


تمفى بعد أن یتواعدا على اللقاء فى الربی القائمة فى أطراف المديئة ۔ 


وكانت أوبرا #کارمن» تنطوى فى الااصل على حوار تَثيلى یتخلل أجزاءها الغنائية» غير أن المؤلف 
إرنت چیرو استبدلھا بعد وفاة يزيه0”؟"2 وقبل تقديم الأوبرا لاول مرة بإلفاء غنائى . وقد فصد بيزيه أن 
يكون لحن «الحب طائر متمرذ» الذى تغنیه كارمن ‏ كائر ا حان الأوپرا۔ محاكياً للا حان الامپانية فصاغه 
على إيقاع رقصة 'الهاباتيرا' الاسپانية الشائعة فى هافانا عاصمة كوبا حنى يزداد اقتراباً من الواقع » وان 
يكن الوسیفیون الإسيان لا يرون أية سمات إسبائية فى ا حان أوبرا «کارمن» كلهاء إذ هى فی أنظارهم 
فرنية خالصة. ومهما يكن طابع هذا اللحن فإنه یتمیز بجمال وجاذبية تجعلانه يعلق بذاكرة الممتمع 
بالهولة التى يتذكر بها ألحان «قردى»» ولعل هذه الميزة التى تشیع فى ألحان الأوبرا كلها ھی أحد أسباب 
بقاء هذه الأويرا حية إلى اليوم (فقرة ۱٥١‏ من ات جيل الوسیقی) . 


TYE 


(لوحة (AT‏ پراس فى مشتیل العسر 


۰۳۴ 


پراس 


وفى عام 1877 وفد OM als‏ إلى ینا من ھامہورج ذات ا و القاتم والعراصف التى نجاح 
طرقاتها هابة عليها من المحيط : واستهوته قينا بدفئها وجمالها ومرحها وأناقتها وثقافتهاء وفوق هذا كله 
مکانتها المثالية الخامة عندہ؛ إذ تمثلت له مهد الكلاسيكية الخالمة ومدینة هايدن وموتسارت وبيتهوثن 
وشوبرت: بل الراجح أنها كانت فى نظره مدينة بیتھوٹن وحده وهو رمز الكلاميكية عنده فلا عجب 
أن أقام بها طوال chm‏ وألف أهم أعماله بها (لوحة ۹۲ء CAT‏ 
وكان برامس قبل وصوله إلى قينا قد حول عن الرومانية وتيارها الماصف وموسيقاها الخيالية إلى 
صرامة الكلاسيكية فى بناء الصورة الموسيقية كما يتضح من سيمفونياته» إذ عنى فيها بإخفاء مشاعره 
الذاتیة وحصرها فى الإطار البنائى الکلامیکیء ومع ذلك فقد أفلت الزمام منه فى أكثر من موضع ولم س 
يتطع أن يخفى رومانسیته المأثرة بالج القام الذى نأ فيه بھامہورج؛ لهذا نجده یخلق فى ph‏ 


(لوحے ۹۳) يرامى فى 


الرابعة جو الخریف بجماله وسحره ۰ حيث يوحى ا جزہ الأول منها بناقط أوراق الشجر وبالظلام الخیم 
وبالبقاع الموحشة (فقرة ۱6۷ من اتجيل الموسيقى) . 

وعلى حین كان برامس نقيض اجنر؛ فهو شاعری فى ألحانه کلاسیکی فى قرالبه كان فاجنر 
دراميًا متأجج العواطف . وقد تب برامس القصيد اليمفونى والموسيقى ذات البرنامج وربط التعبير 
الموسيقى بأية عوامل خارجیة لا ترتبط بتكوين الوسیقی ذاتهاء كما لم برتض لوسیقاه إلا أن تعبر عن 
جمال مضمونها ذاته » فى حين ارتبطت موسيقى فاجنر بالشعر وبالدراما أوئق ارتباط . وعلی الرغم من 
أن كلاً منهما كان امتدادا لبيتهوثن وللمدرسة الالانية بوجه عامء إلا أن أحدهما كان يعبر عن ذاته فرق 
خشبة المسرح» على حين كانت موسیقی الا خر تعبيراً عن أحامبه فى قاعة الکونیر . 
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بروکنر 

وبعد ست سنوات من وصول برامس إلى قينا نزل يها بروکنر OM‏ عام ۱۸۱۸ لیتولی التدریس 
بمعهد الکونرفاتوار» ومنذ ذلك الحين أصبح یزلف موسیقاه لقنا مثل براصی لکونها مدينة یشهوفن . 
وإذا كان برامس تد نقل عن بیتهوفن بناء الصورة الكلاسيكية؛ فقد اقتبس بروکنر أسلوب بیتهوفن فى 
التعبیر عن آشجانه . وفى أواخر حياته بلغ فى كتابة الأجزاء البطيثة الحركة ليمفونياته على نسق ببتهوفن 
شأوالم بعطع موسيقى آخر مجاراته فيه لاسما فى حيويتها الغنائية الندفقة فإذا الألحان العذبة تتدفق 
منها فى يسر وسلامة » وإذا خطوطها اليلودية تشبه فى صمودها نحو بلرغ الذروة الوسيقية الصعود نحو 
قمم الجبالء مثلما ينصح عنه الجزء بطئ الحركة من السيمفونية الرابعة ا معروفة بالسیمفونية الرومانية 
(فقرة رقم ۱٥۸‏ من التسجيل ا موسیقی)۔ 

وكما كانت رومانية براسی المقيّدة فى القوالب الكلا سيكية المتزمدة سآ فى تميته ٥‏ الکلاسیکی 
الرومانسى» أطلقت التسمية نقسها على بروكتر Lal‏ برغم أن بروکٹر كان أشد اندفاعا فى رومانسیته» 
وكان على التقيض من برامى کثر التشبّه بقاجنر الرومانى الخطرف» وذلك باستخدامه عناصر الفراما 
فى تعبيراته السيمونية ما الب عليه نقاد الموسيقى اللمسوین . 

eee 

جوستاف مالر 

كان جوستاف عالر(۱۰٦۱۸۔۱۹۱۱)‏ عملاقاً من عمالقة اليمفونة الرومانسية gets‏ يمقايس 
شامخة بالغة الفخامة . وكان منشأ هذا الفيض زخم المشاعر الرومانسبة التى تتدفق بلا تونف على 
قریسته الخصة» تحیلها إلى موسیقی رائعة متحررة من قيود بناء اليمفونة الکلاسیکیة ای كانت 
تضيق من غير شك بثل هذا المفسون الموسيقى الضخم (لوحات ۹۰ء ۹۵ء AV‏ 

وقد أولى مالر أغانيه عناية خاصة حتى جعلها جزءاً جوهريا فى خطة سي مفونباته » ومع أنه كتب 
مقطوعات فليلة من موسيقى الحجرة فى مرحلة شبابه الا أنه سرعان ما أهملها ثم هجرها LE‏ فكان 
الاورکسترا السیمفونی الكبير وسيطه الوصیقی المفضّل ‏ وقد فسر مالر سر ذلك فى إحدى رسائله قائلاً : 
«إننا ‏ نحن الوسیقیین المحدئين ‏ فى حاجة إلى جهاز ضخم یتولی التعبير عن أفكارنا الكبيرة والصغيرة 
على السواء. ذلك لانتا أول مضطرون إلى اتقاء التفسيرات الخاطئة بنشر العديد من ألوان الطيف على 
لوح الالوان» ولأننا ثانياً فى حاجة إلى التدريب على رؤية المزيد من آلوان الطيف» وإلى الاعتیاد على 
التحويرات OU‏ الدقيقة المنزايدة» ثم لانا ثالث فى حاجة إلى امتخدام أصوات أشد ضخامة کی 
تحمل مومیفانا إلى آذان المستمعين فى قاعات الوسیقی الجديدة الفنيحة وفى المارح الصيفية غير 
الممقوقة». 


spe )۹: رلوحه‎ 


(لوحة 40( مالرمع بيست ير روقائتر. p‏ 


(لوحة 45) ال برونزی لحوستاف مالر۔ 
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والف مالر تسع ميمفونيات كاملة وخلف الحياة دون أن يم العاشرة . وهی جميما تحتاج أوركسترا 
Ls‏ يراكب جھودہ ا مواصلة لتطوير اسالیب التأليف الموسيقى والأداء الاورکترالی معاء فلقد عاش 
مالر الحقبة التى شهدت التطلع إلى كل ما هو جديد بعد أن استنفذ عباقرة القرن التاسم عشر كافة وسائل 
التعبیر . ولقد قامت شهرة مالر على عنصرين هامين» إذ كان أعظم مؤلف مومیقی شهده التاريخ يجمع 
إلى جانب إمكانياته الخارقة للمادة كمؤلف موسيقى كفاءته المهرلة كقائد أوركترا محنك كان له نضل 
كير على فن القيادة فى التاريخ الموسيفى وقدرة على أداء شتى المواقف المتشيرة والححولة داخل أى جزء 
من أجراء البمفونية» والموازنة بین الجموعات الفخمة المشاركة فى العمل الوسیقی. فإذا هو یغدو 
نموذجا احتذاہ قادة أعلام جاءوا من بعدہ أمثال برونو فالتر ومنجلبرج(ٴ۸۰) وکلیمپرر(۱ ۸۰ وکارایان 
وجورج زولتى وغيرهم . وفى سيل ذلك داب على محاولة استدرار كل إمكانيات الاورکسترا التى 
كانت دائما طوع بنانه فى التعبیر عما يخال جه » وحشد فى الأوركسترا كل ما تسى له استغلاله من الآلات 
الوسيقية حتى «الماندولين ذات الصوت الرقيق التى نتبين أنغامها برفقة آلات الأوركترا فى سبمفوتبته 
الثامنة المعروفة #بيمفونية الألف (۱۹۰۷) الئی ضاعف فيها عدد الوتريات ورفع عدد آلات النفخ إلى 
سبع وأربمين آلة» بالإضافة إلى الاورغن واليانو وقسم الإيقاع الکبیر وفضلا عن ذلك فقد حشد بها 
ثلاث فرق للکورال (فرقتان للكبار وفرقة للاطفال) وثمانية منشدين منفردين» تجتمع كلها وتناند فى 
ختام اليمفونة الثامنة التى يصعب أداؤها على الوجه الأكمل إلا إذا توفّرت لها كوكبة كبيرة من مهرة 
العازفین والمغتين» وه و أمر جد عير ریتجلی فى هذا الختام كل معانى الهابة والجلال والاستشراف؛ 
فلقد تسنم مالر به القمة فى مجال تألیف القالب اليمفونى (فقرة رقم ۱٥۹‏ من التسجيل الوسیقی). 
لقد لجأ مالر إلى استخدام كافة الوسائل المعية للتعبیر الوسیقی مضیفا الصوت البشری إلى السيمفونية 
بهدف إضافة تفر لغوى وأداء بشرى لفس الضمون حتی غدا مالر بالنبة لليمفرنية أشبه بقاجتر فى 
مجال الدراما الوسيقية . ولم يقتصر اہتمامه على استخدام الاورکترا الكبير والاستمانة بالأصوات 
البشرية اللفردة والجماعية فحسب؛ بل نراه أحيانا يفيف أوركسترا آخر للعزف وراء السرح . 

وكتب مالر السيمفونية الثالثة التى تند بصفة عامة أصوات عالم الطيعة التى كانت تنفذ إلى 
وجدانه حتى ذهب إلى أن لكل شىء فى الوجود صوته الخاص به . وتتألف اليمفونة من ست حركات 
لكل منها عنوان بف المضمون الذى تدور حوله الوسیقی . وقد علق مالر علیها فى رسالة إلى أحد 
أصدفائه قائلا: «سوف تفصح لك هذه العنارین عن الكثير من خفایا النص الموسيقى » وتجلو لك نهجى 
فى الكشف عن الضمون الشعورى للموسیقی بشكل تدریجی» ابتداء من قوى الطبيعة الأولى إلى أدق 
انعطافات قلب الإنان التى تشير بدورها إلى ما هو أبعد من نطاق هذا العالم. ‏ [إلى الله]٠.‏ 

وفى بداية الحركة الخامسة من سيمفونيته الثاللة نتمم إلى مغنية من طبقة ألطو وكورال أطفال والی 
کورال نسائى وأوركترا ضخم (فقرة رقم ١٠١‏ من اكتجيل الموسيفى). واختار مالر للحركة الخامة 


۳۳۱ 


من هذه اسب مفونبة عنوان: ما تهمس به إلى أجراس الصباح" بعد أن كان فى مبده الامر ما تهمس به 
إلى الملائكة». وتبدأ موسيقى هذه الحركة فى إثر آخر عبارة من الأغنية التی تؤديها مغنية «الالطر». حيث 
يتلوها إنشاد كوروس أطفال للإيحاء بالبراء: يصور قرع الأجراس «بیم . . بام؟ء يليه إنشاد کوروس 
نسائی نص من كلمات «البرق العجيب» :^ انشد ثلاثة من الملائكة أغبة عذبة»؛ ثم يصور غفران 
اليح لبطرس الرسول فى لحن يفصح عما أراقه بطرس من دموع الندم تؤديه المفية الالطو» إلى أن يشدو 
الکوروس بتهاليل الطفولة البريثة مرددا «كفى الرء اعترافه بخطبحه حتى يحظى برضاء الله ومغفرته» . 
ياليه أنشودة الأرض 

ولئن كانت اليمفونية هى القالب الفضل عند مالر فى التأليفء والاورکسترا هو وسيلة التعبیر 
الطبيعية بين أنامله الحاذفة البارعةء فان أسباباً ذاتية نابعة من ظروف حياته الشخصية وشعررہ بالاسی 
والفياع خلال مرحلة معینة من حياته دفعته إلى الانجاه نحو کتابة قصيدة غنائية طويلة فى صيفة 
متحدثةء هى Os Mal‏ كانت أنغامھا تتردد بين جوائحه وتعکس إحساسه بمصيره 
المحتوم . الموت. 

ولم يكن مالر يؤمن بضرورة تألیف موسیقاہ وفق أشعار عظیمةء إذ كان يرى أن تصائد الشعر 
العظیحة أعمال فة ائمة بحد ذاتها فى غير حاجة إلى إضافة من فن آخر. ومن ثم استقى شعر موسيقاه 
من ديوان يضم مجموعة من القصائد الصيتة ترجمها هانز بیئج(۸۱) عن مصادر فرنسية أو إنجليزية 
واحتفظ فى ترجمته بحر الشرق الكامن فى أصل نصوصهاء كما أضاف الیها من عنده لمات 
رومانسية رقيقة لا تصدر إلا عن قريحة فباضة . 

ويحدد مالر هدفه من صباغة سيمفونيته الغنائية «أنشودة الأرض» بقوله «لم اكب فى حياتى شا 
أشد ذاتية من هذا العمل». واختط مالر لنفه أسلوباً موسيقياً ثابتاً فى حر كات «آنشودة الارضه الستة: 
فإذا هو يلتزم باستخدام خلية لحنية وحيدة فى كل حركة من حركات أنشودة الأرض لا يحيد عنها ولا 
یستطرد فى أية ارتجاللات حرة قد يدفعه إليها GL‏ الشعرى ولا تكون ذات صلة مباشرة بالخلية اللحية 
التى يتخدمها. ویرع مالر فى الاحتفاظ باسلوب غنائى شجی فى «أنشودة الارض» غير متأثر باسلوب 
يتهرقن أو فاجنر الذى يعتمد على الديناميكية الأو رك ترالية البارزة» وإذاهو یلح بذات ا حلیة اللحية 
يكررها بألوان «آلاتية» متعددة مع احتفاظه بقيمتها الغنائية ال خيمة حتى عندما يتخدم الآلات النحامية 
أو الإيقاعية. وبقدر ما استمدت سيمفويات JG‏ الأولى واكانية Wy‏ من الواد اللحنية لقصائده 
الغنائیة التى سبقتھا ألحاناً مفردة أو حركات كاملةء جاءت «أنشودة الأرض» متفردة فى تكوينها؛ فهى 
میمفونة مكتملة البناء متقلة عن غيرها من الأعمال الغنائية التى سبقتها من حيث الشكل والمضمون: 
وان كانت أصداء بعض تلك الأعمال تتردد فى استحیاء بين جتباتهاء وخاصة فى الأنشودة الثانية . 


وقد وضع كنيث ماكيلان تصميماً رائعا لرقصات باليه وفقا مومیقی مالر #أنشودة الأرض؟ بعد أن 
(fe‏ جميع الاحاسیس التى تزخر بها ا موسيقى الشرعۃ روحها بالاسی بعد البهجة دون خفوت 
الاحساس بالوت الذى بلح طوال العزف الوسیقی » أو پلبلة الحلم الهادئ الذى يلوح فى النهاية مبشراً 
بتجدد الریع رغم انقضاء عمر الإنسان؛ فإذا هر يحرك خلال الرقصات صوراً توحى بفناء الححياة 
وتجددها فی الوقت نفے؛ ویدی قدرة على التحليق فى آفاق رحيبة؛ وموهبة فی تطويع الرقص 
الکلاسیکی أحال به أنثودة الارض إلى مرئية رقيقة تخلّد عذوبة الحياة وحتمية الوت ؛ وتشیع التشاؤم 
كما تجرف المستمع فى دوامة الأنغام التى تنبض خلال نسیجها الوسیقی خلايا لحنية وافدة من الشرق 
الأتصى . 

واستھل ماكميلان الباليه براقصة واحدة نترسم خطى الموسيقى وتتوحى النص برقّة؛ ثم بتوافد 
الراقصون فى رداء التدریب بیط تمتد وراءهم خلفية غير محددة فى على المشهد جوا من البساطة 
والايجابية معاً. ونتنوع الرقصات برغم ثبات طابعها الجلى فى حركات بطبئة لا يثقلها الترنْح. تخللها 
انتفاضات عنيقة مفاجئة يتزاوج فیها الرقص الحديث والکلاسیکی ببراعة من خلال ومضات شرقية» فقد 
حرص المصمم على استبعاد الحركات الإيمائية وتعبيرات التمزق والصراعء وعلى الاحتفاظ بالروح 
الصيية الحقيقية اة بالتحفظ » والتى تومض بين الفية والقينة فی أرتاء الراقصة يخفة العصفور فى 
أحضان راقص یمثل الموت. وفى شرود مجموعة من الراقصین وسط الاخبلة التى تثيرها الخمر فى 
الرءوس» وفى هرب الراقص الذى يجسم الموت مصطحباً مع الراقص الأول ورافضاً إعادته إلى 
محبوبته إلا بعد ارتدائه قناع الطقوس الجنائزية الأبيض . يمضى ذلك كله مع تنويع يثير الإعجاب ببراعة 
التعبير عن أكثر الاحاسیس انغلاقاً وخموداء وعن آشذها انطلاقاً وانفعالاً با یجعل الراقص أسير احتدام 
عارم يدور به فى حرکات لولية أثيرية سريعة يتطلب أداؤها دقة وحذق ومرونة . وإذا كان ماكميلان قد 
وق كل التوفیق فى تقديم تعلبق راقص رائع على الموسبقى. تشرب فيه روحها الأصلية وجعل منه تعبيراً 
مرثياً عنهاء فقدأحت بعد مشاهدة هذا العمل الخلاق برح الکرثت جاردن بلندن عام ۱۹٦٦‏ أن 
ماكميلان قد تجح فى خلق عمل فنى جديد اكت ب أهمة تفوق ما ابتغی التعير عنه كما شدنی إلى المزيد 
من التعلق بهذ القصيدة الغنائية » إذ بت أسمع بين كلماتها إيفاع خی مذهلة السرعة والبراعة وحفیف 
أجنحة تداعب الکلمات: وأشهد رؤى حية تجملتی أتين فى الإيقاع روح الرقص وروح الموسيقى وروح 
الشعر تتوحد جمبعا على طريق النبع الذى نتعائق فيه شى الفنون الإيقاعية . 

وتتهل «أنشودة الأرض» بحركة أولى تتمالى فيها انفعالات الحياة فی حفل شراب حتى الشمالة» 
دواء أبدياً للحباة وخلاصاً للانان من بؤمه وشقانه وعذابه . 


+ 
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۱ خمرية شقاء الارض 
فى الکاس الذهبية تدعونا الراح. 
لا تشرب حتی آشدو بنشید الحزن. 
میجدد روحك کالضحك سواء 
فا حزن إذا مس الروح بخلف روضتها فاحلةء 
يُذبل بهجتها ویمیت الفنوة. 
العیش فتام والوت كذلك تانم. 
aoe‏ 
یا رب الييتء قباؤك ملای ببيذ ذهبی تخفيه. 
عندك gost‏ هذا العود.... عودى. 
صئوان حبیبان يمضيان معاً: 
رک Penner‏ 
کاس مترعة بنبيذ تأتى فی موعدها 
خیر من کل ثراء فى دنيانا. 
العبش قنام والموت كذلك قائم 
٭ وف ٭ 
منظل نباب العالم آبداً زرقاء؛ 
وستبقى الارض طويلاً تزدهر وتحلو فى کل ریع. 
اما انت يا أبها الإنان.. إلى ای مدى يمكن أن اء 
حتى إن te‏ ماثة عام؟ 
LU,‏ الأرض العفنة. 


رب 


rrr 


(لوحة ۹۷) الال اللکی البريطانى : أنشودة الأرض لجومتاف مالر وحيد فى ا خریف. Gy‏ ماسون وانطونی دويل. 


يجثم فيها شبح وحٹی۔ 

قرد. 

انمت 

وستسمم كيف یصوغ ضحکاته 
کنشاز بختلط بعطر حياة اللاس. 
والان ارفع راسك. 


... با ندمائی آزف الوقت 


فلنفرغ هذا الكاس حتی آخر قطرة 

المیش قتام.. 

والموت كذلك قاتم. 

وتتكون هذه الانشودة من عدة فواصل موسيقية؛ تبدأ بصوت تینور من طبقة عالية يُشيع فيها جوا 
من التوتر الالیم يرحى ‏ قرب نهاية الانشودة بضحكات قرد بشع قيح فوق القبور فى حالك الظلام. 

ثم تاتی الانشودة الانية تأملاً شاعريًا صاغه تشانج. تى ۰ لوه مالر بموسيقى کتراپنطیة مكونة من 
ثلائة خطوط ذات طابع حزین بذكرنا بقصيدته الغنائية الشهيرة «فى رثاء fab‏ . * 
١‏ وحبدا فى الخريف (لوحة (AV‏ 

غيم الخريف ازرق محوم قوق البحيرة. 

والصقيع LS‏ الشاطئ 

حتى ترى کان كف فان حوت 

محوق جوهر الب النفيس. 

تندره على البراعم الدقيقة. 

ose 

الزھور قد تلاشی عطرها ا حمیل: 

وسری ربح بارد فی سیقانها. 

ما أسرع الذبول 

يدب فى أوراق اللوتس الذهب... 

تطفو فوق ا اء, 

قلى منهك. 

ونور مشكاتى الضيل قد ولّی؛ 

يئر فى خفوت» 

يوحى إلى أن آنام. 

إليك انقل الخطى 

يا مٹوی راحئی الحبيب. 


Kinder Toten Leider = 


فيا للهفتى إلى بعث جديد. 

فى وحدتى طال بكائى» 

پا طول خریف جنم على قلی . 

ياشمى الحب: 

il‏ جدید مشر قين؟ 

» تمحين دمرعى‎ Ja 

pale‏ ر 

ويتردد اللحن الاساسی فى موسيفى هذه الأنشودة مرات عدء مشکلا محاورة عاطفية بین آلات 
النفخ الخثبية والصوت الأدمی تتطلب مهارة فائقة فى الغناء الذى يدأ من نغمة شدیدۃ ا حدۃء رمع ذلك 


(لوحة ۹۸) الاب الملكى البريطاتى : أنشودة الأرفى لحوستاف مالر عن الشباب - چبفر پنى. 


Se‏ سدح +i. en‏ ہے 


. الباليه الملكى البريطانى : أنشودة الأرض لجوستاف مالر : عن الشباب . چنیفر پنى‎ (44 da gs) 


تؤدّى فى خفوت شديد شبيه بالهمس . وتسألق فى الأنشودة لحظة من الدفء تستوحى شمس الحب» غير 
أنها تقف قاصرة عن أن تجمف دموع الشاعر وتخغف لوعته؛ إذ هی محة خاطفة فى جو مشحون بالوحدة 
والظلام يستعيده مالر بتكرار لحن مطلع الانشودة. 
آما الانشودة الثالثة فهى عن قصيدة لى - تاى ‏ بو #الناى الصینی*۰ وتحمل اللامح الإيقاعية للرقصة 
شعبیة الخفيفة «السکرتسو» تصاحبها الخصائص اللحنية للسلم الموسيقى الصينى الکون من خمس 
نخمات [بدلا من النضغمات السبعة] فى الاوکتاف تعزفه آلات النفخ الخشبية . بيد أن أسلوب الصياغة 
الرسيقية يعكس روح الطییعة التى Gite‏ مائر فى وطنه الأوربى أكثر عا يحمل الطابع الصینی؛ وان NS‏ 


۳۳۷ 
الطابعان يتلاحمان فى أغلب مقاطع الانشودة. نج 


: (۲۲) الزمن ونسیج النقم ۔ 


۴٣۔عن‏ اللباب (لوحات ۹۸ء 244 ۰۱۰۰ ۱۰۱) 
وسط البحيرة المغيرة 
مقمورة خضراء یضاء من خزف. 
ht‏ الذى بتهی البها 
فوق نناطر اليب 
ینحتی کانه ظهر مر 

6 
فى ا نزل الصفیر حيث بجلس الصحاب 
يرتدون اجمل الحلل 
يشربون» بمرون 
وبمضهم يؤلف الاشمار 
eee‏ 


(لوحة ۱۰۰) اباليه اللکی 
— | البریطانی. أنثودة الارض لموستاف 
۸ مالر: عن الثباب. چیفر پنی. 
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: أنشردة الاض eb‏ مالر : عن الجمال. 


(لوحة ۱۰۲) الباله الملكى الريطانى 


أكمامهم من حربر 
تنحسر للوراء. 
قلنسوآنهم حریر 
میل للوراء فى استرخاء 
gH‏ 
وکل شىء بالتمام ینیکس 
على سكون صفحة البحيرة 
فى لوحة مثبرة 
“ee‏ 


كلهم على رءوسهم بف 
قى المقصورة الخضراء والبيضاء من خزف. 
ee‏ 
والجسر كالهلال 
تطرۃ مقلوبة. 
رالصحاب برتدون أجمل الحللء 


يشربون... يسمرون. 


(لوحة ۱۰۳) البالبه الملكى البريطان ,: آنش دة الارض جو اف ماثر . عن اشمال. 


(لوحة ۱۰1) الباليه اللکی البربطائى: أنشودة الأرض رتاف مالر : عن الجمال. كنبث ماسون وجورجينا باركنسون. 


ثم تأتى الأنشودة الرابعة صورة تشيع فيها روح الشباب وصخبه فى رقصة هزلية؛ ترجم شعرها 
بیٹج عن قصيدة لى ‏ تاى ‏ بو بعنوان اعلی الشاطی؟ واخترت لها عنوان اعن الجمال» (لوحات ۰۱۰۲ 
Ak ۴‏ 
٤‏ ۔ عن الحمال 
الصبايا بتطفن الزهور 
یجمعن براعم اللرئس على ضفاف التھر 
یجان ہین الشجیرات والاوراق المتساقطة 
ریحنضن الزهور فى حجورهن 
ویتنادین بدعابة ومرح 
¥ ينا 
شماع الشمس الذهبی يتراتص على غط اجسادهن 
ويعكس صورهن على صفحة الماء الصافی؛ 
rey‏ وظل أطرافهن النحيلة 


وعبونهن الدعج. 

ويهدعد اليم اکمامهن برفق 

ویشیع سحر عطرهن الفواح فى لفضاه. 

aae 

تاملن..... من عؤلاء الفنیان الوجهاء ممنطين جبادهم متبة البنیان»» 

تدب حوافرها فوق ضفة الهر؟ 

ها هم یعون بجیادهم 

ینضحون فتوة عن بعد کانهم أشعة الشمس 

تلل خلال غصون الصفصاف النضراه. 

جواد يصهل منتعشا 

منطلقا فوق العشب 

يطزها بحوانره: 

ريعقب رقصة اكباب الرحة المعربدة فى براءة شدُو ریم من الثیولینات فى لحن أنشوى لدن یفوح 
من أردانه أريج الطرب 1 

یسحق الآزھار ماقطة فى عاصفۂ عدوه. 

آه.... ما أكثر ما تتموج أعراف اليل 

وخياشيمها من شدة حرارتها كأنها تنفث البخار. 

ضوه الشمس الذمی يتراقص على bf‏ أجادها 

ویمکس صورتها على صفحة الاء الصافی 

eee 

أجمل الصبايا نسدد نحوه نظرات ولهی تطول 

ولیس شموخ جمالها إلا نظاهرا. 

وفی إشراقة عییها اللجلاوین 

وظلمة نظراتها ا لنهبة 

ترفرف صائحة لورة قلبها. 

وتأتی الانشودة الخامة صورة کاربکاتورية مرحة من شمر لی . تای بو أيضاء «الخمر فیها شراب 
tL‏ وإن كان الاحاس بالالم لا یزال بلح باصرار فى آرجائها . 


66 


۰ ۰ 


eae 


See 


٥۔‏ الكير فى الربيع 


لو آن الحياة مجرد حلم 
فلماذا الم ونٹن؟ 

ساشرب طوال اليوم ا حمیل 
حتی اعجز عن المزيد 


وحين أعجز عن رشف المزيد 
حين بتشبم امد والروح نما 
سأئرئْح حتی اصل إلى بامی 
وأروح نی نوم هنی 


ماذا آسمع حين أنيق؟ 

صمتا! 

pl‏ ذا طائر بفرد فوق الشحرة 
dL!‏ هل حان موسم الربیع؟ 
فكل شىء يبدو كالحلم. 


الطائر يفرد بالإيجاب! 

نعم حل الریع 

بین المشبة والضحى. 

واصبخ المع 

رانا انال la,‏ 

فيغنى الطائر.... بضحك طرباً 


Sul‏ کاسی ثانية 
اکرعھا حتی آخر قطرق 
وأغنى حتى بطل البدر 
من القة السوداء 


وحين أعجز عن المزبد من القناء؛ 

ساعود إلى تومی. 

فماذا یش الربيع لی؟ 

فلاسکر حتى أنقد وعی. 

وترحی النغمات الحادة المارخة والنورات الصوتة الحرالية بالفواق الذى بميب الکیر : فتصدر 
عنه تلك المواقف التى ترسم المرح المصاحب جو العربدة وال . وبشدو طبر الربیع فى نشوة خاطفة فى 
متصف الانشودة التى تخت تذیل سريع محتدم لامع قصیر يتعيد مطلع القصيدة. 


(لوحة ۱۰۵) الباليه اللكى 
البريطانى : أنشودة الأرض 
Gy‏ مالر الوداع. 
مار شباهیدی ودونالد ماکلیری 
وانطرنی دويل. 


آما الانشودة السادسة فهى من قصیدنین : «انتظار الصدیق» والوداع» وهی أهم حركات 
السيمفونية وأطولهاء تمرف باسم القصيدة الثانبة . ویعیر مالر عن فلسفته الذاتية التى تواکب السيمفونية 
كلها ببيتين : Of)‏ قلبی هادی البال ينتظر آوانه» وهالارض الحبيبة تونم وتنمو خضراه من جدید»» وتلك 
هى حقيقة الرسالة التى تنطوی علیها «انشودة الارض» عندما ترتفع نغمات مالر رويداً رويداً لش تقر فى 
نشوة التأمل والكينة معبرة عن کل ما یجیش داخل ذاته الضطربة (لوحة ۰۱۰۵ ۱۰1). 
٦۔الرداع‏ 

الشمس تغرب خلف الجبال 

وال ماء يهبط فی الأودية 

بظلاله الفعمة بالومد. 

انظر.. ها هو ذا القمر بطفو 

كزورق فضى على بحيرة الموات الزرقاء. 

إنى استشعر نسمات الربح BN‏ 

تهب من وراه اشجار التتوب الداكنة. 

الجدول یترئم وسط الظلمة بالحان عذاب 

وتشحب الزهور فى ضوء الشفق. 

انام الارض تُفری بالاسترخاء والنوم. 

کل احاسيس ا حتین نهفو الساعة إلى الاحلام. 

الرجال بعودون مجهدین. 

لیجدوا فى طبات اللوم سعادتهم. 

سمادة كانت فد غابت فی طى النہان: 

ولتملمو! كيف یعودون شباباً. 

الطبور تقبع ساكنة فى أفنانهاء 

والمالم فى طريقه إلى هجوع. 


فى ظلال اشجار النتوب eal‏ الهواء رطبا علیلاً 


وها اف في اتظار صدیقی. 
إلى أننظره. 


لأودعه الوداع الاحیر . 

بجوارك يا صديقى. 

اتوق إلى آن استمتع بجمال هذا الماء. 
این انت؟ 

طال انتظاری وحبدا! 

اهیم بصحبة عودی؛ 

على رات معشبة 

أيها الجمال 

أيها العالم الڈی یسکر آبدا با حب والیاة! 


ترجل عن الجواد ومنحه شراب الوداع. 
وسالت صدیقی إن كان سمیرحل: 

ولاذا كب عليه الرحيل؟ 

فاجاب وكأن صوته من وراء نقاب 

با صديقى سوف اقول لك: 

فى هذه الدنيا 

ما کان الحظ معى LS‏ 

إلى این مسمای؟ سارحل pol iste‏ ين ال بال۔ 
انلس راحة قلیی الموحش. 

انبر إلى دارى ...... مأواى. 

ولن اطوف بعیدا۔ 

فقلی هادئ البال یتظر أوانه. 

فى كل مكان.... فى الریع 

تونع الأرض البية تنمو خضراء من جديد. 
فى كل مكان.. وإلى الابد 

يدو الائق أزرق GW‏ 


| 2[ 
جو 
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إلى الأبد......... إلى الأيد. 


جيك ج 
۷ مس ات یکی یت تی ع عم سدنھا 
(لوحة )۱۰١‏ الباليه اللکی البربطانی : أنشودة الارضی برستاف مالر : الوداع . دونالد ماکلیری ومارشیاهیدی وأنطونی دویل . 


وليس من الیسیر الفصل بين هذه الأنشودة من حيث النمط البنانی أو الاقتدار التعبیری أو الترهح 
الصوتی وما كان يتردد فى نفس مالر من انشمالات . فآلة الاوبوا تبکی وتعول فى مر لية لغمبة قصيرة تتردد 
UL‏ خلال الانشودة كلهاء یصاحبها قرار نغمی داكن أكثر إحاحاً من آلة الکتراباص؛ وتتخللها ردود 
من آلات الکلارینیت والکورنو: خشف كلها فى النهاية فى آهة لحنية حار: وان كانت آهة حانية (فقرة 
۱ من التسجيل الوسیتی). 

ولعل أهم ما تتمیز به سيمفونية «أنشودة الأرض» جدتها النقنية ونواتر ملامح انتجرید والتنویم فى 
استلهام مالر للطبيعة المحيطة به ومن هنا كانت المصاحبة الآلية للغناء مصاحبة مفرطة فى اللحية 
الرخميمة . وتبدو البوليفونية الأفقية فى الحان اليمشونية رحلة جميلة تتأرجح بين الارض والسماء 


َب سے 


FEA 


وتبشر بمولد «اللحية الكاملة» الى ميزت أعمال شونبرج فيمابعد. وهذا فى حد ذاته حل رائع جديد 
لإحدى المشاكل الرنيسية فی التأليف الوسیقی. وأعنى بها مشكلة تحقيق الكنوع اللحنی مع الاحتفاظ 
بخلة لحنية واحدة فى الہناء. وقد توصل مالر إلى حل هذه الشكلة بكتابة الحان ذات سيولة ميلودية تبلق 
من وحدات لحية قليلة العدد غنبة الضمون» وذلك بدلا من التورط فى إبداع لحن محدد العالم ثابت 
الهيئة فیکون أقل طواعية واستجابة لتقنبات التألیف . فما أير على الستمم أن يتعرف على خلية لحنية 
وحيدة فى كل لحن من ا حان «أنشودة الأرض»؛ والخلية من مشتقات السلم الموسيقى الخماسى الصينى 
(أى الکون من خمس نغمات فى الأوكتاف كما أسلفت). وتتردد هذه الخلية طوال الصتف فى أسلوب 
منجدّد وفى أشكال كتتراينطية تكون نسيجاً قربا مترابطاً متدوعاً. وعلى خلاف أعمال مالر الأخرى» فان 
ميمفونية «أنشودة الارض» لا تحتاج الا إلى أوركسترا gale‏ التكوين» يزداد ثراء بإضافة عدد من اللات 
الى تُضغفی عليها طابعاً شرقياً: ألا ھارپ؛ وعود صیتی: وماندولین؛ ودف ذو صنوج» وکاسات 
نحاسية» وجلوکشپیل وطول. 


الموسيقى القومية فی القرن التاسع عشر 
نشأت فى أوج رومانسية القرن التاسع عشر الاثرة على التقاليد والقواعد المرعية فى الادب 
والوسیتی اتجاهات جديدة فى الدول التى رزحت طويلاً تحت الحكم الاجنبى أو انعزلت عن العالم 
الاوربی انطلقت بها نحو آفاق متحررة من كافة القيوده بيد أنها ظلت عاجزة عن مجاراة إيطالا وفرنا 
وآلانیا زعامتها للحركة الموسيقية العالمية خلال القرن التاسع عشر . وقد اتجهت هذه الدول وعلى رأسها 
روميا القبصریة وتشیکوسلوثاکیا وإسبانيا إلى إعلاء شأن تراٹھا القومى وابتكار موسيقى قومة خاصة 
بها تقوم على هذا التراث من الأماطير الشعبية وتستمد مصادر جديدة لموسيقاها من أحداثها الفوبة 
ومن نضالها ومن ألحاتها الشعبية . 
الموسيقى القومية الروسية 
جلینکا 
وقد شارك الموسيقى جلکا(ٴ'*)(لوحة ۱۰۷) الذى کان صديقاً للشاعر پوشکین فى الحركة الداعية 
إلى الأسلوب الموسيقى القومی فى رومبا على غرار ماقام به بعض كتابهم فى مجال القصة والشعر أمثال 
دوستویٹسکی وتولتوى وتشيخوف وپوشکین» BB‏ جلینکا يؤلف موسبقى روسية يستوعبها الروس؛ 
تاتی على رأسها أوبراه الشهيرة «حياة من أجل القبصر»( ۲٩‏ أو كما يطلق علیها الوم «لیشان 
سوسائین؟(۹۰۷ وکانت روميا ببب امتداد رقعتها فى آميا تعيش بمعزل طوال حكم القياصرة عن البلاد 


(لوجة ۱۰۷) جليتكا. 


الاوربیة. فلم تتأثر بالحركات الثقافية الكبرى مثل حركة الإصلاح الدينى أو حركة إحياء العلوم والفتون 
فى عصر النهضة أو بالثورة الفرنسية فى آواخر القرن الثامن عشر . ومن هنا تأثرت فى ثقافتها إلى حد بعيد 
بالأفكار والأساطير والٹل العلیا الشرقية لاحتكاكها الستمر بالاتراك والفرس والصينيين. وقد سار على 
درب جلينكا ووفق ما بهدف إليه نفر من المؤلفين أطلقوا على أنفسهم أول الأمر اسم الحفنة 
«كرتشكاة!*:*) وسماهم الفرنسيون والإنجليز وغيرهم من الاوربیین فيما بعد ابجدرسة الخمسة» وهم: 
OL STYLE‏ وسیزار کُویہ(''۸) وپورود(١۸۱)‏ وريمسكى کورساکوف OE RY ٩۸۱0‏ 
اتحدوا بزعامة بالاكيريف وقد ربطت بينهم رغبة عارمة فى خلق الفن الروسى القومی . وقد تجح هؤلاء 
العباقرة فى تقديم أعمال خلدتهم إلى اليوم؛ كما نتحت للموسيتى الروسية أبواب العالم بأسره. وكان 
ريمسكى كررساكوف (لوحة ۱۰۸) أعظمهم قدرة على تألبف الموسيقى ذات البرنامج التصويرى 
والقصصی. فانجه إلى الشرق فى معظم مبتكراته يستمد منه مصادر برامجه التصويرية» مستلهما كتاب 
الف ليلة وليلة الذى كتب له موسيقى محالية تصور مقتطفات من حكاياته ومن أشهرها اشھر زاده . 
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وامتاز موسورسکی (لوحة ۱۰۹) بخصب الخال رتلقيحه الموسيقى بطافة درامیة تحرك الشاعر باقل 
اللمات التى يضفيها على الوقف للوسیقی . فلا عجب أن بلغت أوبراه #بوريس جودونوف» القمة 
ضمن البرامج الأوبرالية فى العالم بأسره؛ كما كتب قصبدة سبمفونية تعد من أروع ما يتمع إلبه الیرم 
فى برامج الحفلات السیمفونية وهی الیلة فوق جبل عار». وقد عكف موسورسکی منذ شبابه فى عام 
۰ على كتابة الودات الاولی لهذ القصیدة؛ ثم أعاد صياغتها فى عام ۱۸۱۷. وفى عام ۱۸۷۱ 
أدخلها فى مياق أوبراه OM‏ وتناولها مرة أخرى قبيل وفاته بعام فى أويرا آخری من أويراته وهی 
اموق سوروکتسی(* ا۸ . وبعد وفاته قام مديقه ريمكى كور ساكوف بادخال بعض التعديلات على 
توزیعاتھا الأو ركشرالية؛ كما آضاف إليها ختاماً هادا بطى الحركة» وهی الصيغة ای تُعزف بها الیرم 
فى الحفلات الموسيقية . ويبدأ البرنامج التصويرى للقصيد الےعفونی وفق ما حدده موسورسکی نفسه 
بتصدير موسیقی يصور اجتماع السحرة بالجبل الأجرد وما يدور فيه من ثرثرة» ثم رحلة الشيطان فى 


ee )۱۰۹ (لوحة‎ 


موكب تحف به ثلّة من أتباعه . يلى ذلك الحفل الذى يقيمه السحرة احتفاء بالشیطان: وهو ما يشير إليه 
موسورسكى بخطابه لريمكى كور ساكوف فى ٥‏ يرلیه من عام ۱۸۱۷ بأنه: ٭قداس آسود تتميز 
موسیقاہ بطابع وحشى وشرير متزجة بألحان أخرى ذات طابع دينى». وینتھی القصید بطقوس 
السحرة( ۲۸۱ التی یأتی فى أعقابها الختام الهادئ الذى أضافه كر رساكوف والذى يُستهل بقرعات من 
ا جونج تعقبها أجراس الكنيسة معلنة بزوغ الفجر فيدفع صوتھا السحرة إلى الفرار واختتام ليلتهم فرق 
الجبل الأجرد!"1 6 (فقرة رقم ۱۳۲ من التسجيل ا موسیقی)۔ 
الموسيقى القومية التشیکیة 
ولقد كان احتلال الئمسا لبوهيميا فترة طويلة حافزاً لأهل البلاد على الاحتفاظ بتقاليدهم والمحافظة 
على أساطيرهم الشعبية » بل اتخاذ ثقافتهم الشعبية سلاحاً يزجح صراعهم فى سبيل التحرر من حكم 
الإمبراطورية النمساوية خلال القرن التاسم عشرء ذلك الصراع الذى بلغ آشده حرالى منتصف ذلك 
القرن. واشتهر اثنان ببعث الموسيقى البوهيمية القومیةء يعد أولهما بحق أبا الموسيقى التشیکوسلوثاکیة 


yoy 
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وهو بيدريش سمیتانا ()۰)۱۸۸6۰۱۸۲ واكشانی أنطونين دوقورجاك (۱۹۰6-۱۸6۱). ومع أن 
موسيقى دئورجاك قد خرجت عن نطاق القومية إلى الآفاق العالية الا آنها انطوت على الكثير من 
الاغانی والرقصات الشعية البوهيمة » مثل الرقصات ال لافية التى كتبها من ملسلتین تشعمل كل منهما 
على اثتى عشرة رقصة Pi‏ كل البقاع التشبكية . 

ولقد تغّی سمیتانا (لوحة ۱۱۰) فی موسيقاء ببلاده» بأرفها ومراعيها وجبالھا وأنهارها 
وأساطيرها وجمال الطبیعة فيهاء وبصراع أبطالها فى سيل تحريرها فى سللة من القصائد اليمفونية 
یضمها عنوان واحد هو «بلادى۲**. وتشتمل السلسلة على مت قصائد هی : «فیشهراد(۱۹*) [أى 
الفلعة العالية] التى تقوم فوق صخرة عالية على ضفاف نهر الشولتاثا [الولداو] وكانت فى قدیم الزمان 
مقر حكم ملوك بوهيما قبل الغزو الأجنبى . ثم «فولتافا»('؟*» وهی قصيدة تصف نهراً یشی طريقه 
وسط بقاع تغمرها الذكريات والأساطير . وقصيدة ١شارکا؟‏ الغى تصور قصة إحدى زعيمات الحاربات 
البوهیمیات» وقصيدة :من مراعى بوهيميا ا خضراء وغاہاتھاہ!'۲“ء تليها قصيدة «تابور»(”*» معقل 
الزعيم الضرير لفرسان ةالھوسیین۶۲۴ء وتتتهی بقصيدة بلانل( ٩6۸۲‏ وهو جبل بجنوب بوہیمیا 
يضم رفات الفرسان الهوسسّين الذين تقول الاسطورة أنهم سوف يهبون أحياء من مقابرهم لنجدة البلاد 
عند الحاجة . 

وأشهر القصائد الستة فى برامج الحفلات الموسيقية هی القصيذة GU‏ بعنوان «نهر الشرلافا أو 
[المولداو] التى تصور هذا النهر الجميل الذى يخترق بوهيميا وكذا عاصمتها الجميلة بواج . وتکون 
موسيقاها من أقام مختلفة» أحكم سميتانا حبكها مصوراً الأحوال اكعددة لمجرى هذا النهر من منبعه 
من رافدين صغيرين أحدهما «دافی جارف» والثانى بارد هادی» يبع منهما النهر الكبير حتى يلتقى بنهر 
الالب فتختفى معاله فيه مخترقا الغابات التى ينبعث منها ضجبج الصيد بالنهار وسحر الأماطير فى 
اللیل» والسهول والمراعى ال خضراء ای يود فيها الغناء والرقص الريفى بل ورقص ال مان الاسطوری 
خلال الليل أيضاً. وعندما تزداد الموسيقى شدة وسرعة يكون النهر قد اقترب من صخور مديئة پراج ذات 
الابراج العديدة. ويربط فیما بین الأقام الوسيقية لحن جذاب ذو ميلودية ساحرة وایقاع متدقّق مشيراً 
إلى اتباب میاه نهر الولتاٹا الرامز إلى بوهيميا بخصبھا وثقافتها وأساطيرها الشعیة (فقرة رقم ۱۱۳ من 
ال۔سجیل الموسيقى) . 
الموسيقى القومية الإسيانية: 

ولم تكن إسيانيا منعزلة عن العالم الأوربى انعزال روسيا القيصرية أو رازحة تحت نير الاحتلال 
الغاصب الأجنبى مثلما كانت بوهيمياء وإنما على العکس كانت خلال عصر النهقة الأوروبية من أعظم 
الدول الأورية ازدهاراً فى مجال البتكرات الموسيقية » غير أنها ما لشت أن انحدرت بعد ذلك واجتاحتها 
موسيقى فرنسا وایطالیا فأزاحتها عن مکاتها العالية اتى بلغتها خلال عصر النهضة لاسيما بمبكراتها 


Tot 


Too 


لوسیقی العود وا موسيقى الدينية الصوفية . وخلال القرن التامع عشر احس بعض الموسيقيين الاسپان 
بضرورة العودة إلى ترائهم القومى من الأغانى والرقصات الشعبية الإسبانية التى ظلت حية على مر 
الزمن . وهكذا عاد كل من إيزاك ألبیت(۱۹۰۹-۱۸۷۰(۷۸۲۹) وانریکو جرانادوس (۱۸۱۷ ۔٦۱۹۱)‏ إلى 
التراث القومی كمصدر تقوم عليه مبتكرانهما الوميقية . ويعد ابیت فى إسپانیا نظير شوپان فى پولنده 
من حيث مبتكراته لآلة الپیانو pelle Ll‏ ا خاص؛ ومن حيث نزعته القومية ووعشقه لوطنه(۸۳۱). 

آسا جرانادوس فيش تهر برقصاته الاسپانية للیبانو وبسلسلنبه من القطوعات للپیانو التى قام فيها 
بتسجیل بعض الصور التى رسمها مصور إسبانا العظيم جویا (VATA. VEN)‏ ومن اجملها تصویره 
الوسیقی للوحة بعنوان «الافعی والعصفرره. والافعی هنا ترمز إلى دوقة اشنهرت بغامراتھا العديدة» 
والعصفور هو نریتها الذی تُلفى عليه شباكهاء و کان جويا قد رسم لهذه الدوقة لوحتین أصبحتا من 
أشهر لوحاته. ويطلق جرانادوس عنوان 3الجويات4906)[نبة للمسصور المظیم] على هاتين 
السلسلتین» وقد است‌خدم مادة #الجويات» الموسبقية فى كتابة اوپرا تحمل ذات العنوان عرضت فى 
نيويورك ستة ۱۹۱١‏ ولقی جرانادوس مصرعه وهو فى طريق عودته من العرض الأول لاوپراه عندما 
آصیت سفیته فى القنال الإنجليزى بطوربید انی آغرقها. 

Lil‏ ایمانویل دی LU‏ (۱۹4۲-۱۸۷) فهو برغم اتجاهه نحو العصرية العالية السائدة فى الفرن 
YG) a‏ أنه نحا فى موسیقی البالیه التی کتبها لفرفة البالیه الروسی «دیاجبلیف» بعنوان القبعة 
مشلهة الارکان(۹ ۲۸۲ منحی الوسیقی الشعية الاسپانية. ویمکن تصنیف دی فايا ضمن فریق الدرمة 
الإنطباعية التی أسها دیبوسی بفرنسا؛ مله فى ذلك مثل ریسپیجی فى إيطاليا مع فارق واحد هو أن 
هذه الانطباعية قامت فوق مرح إسپانی (لوحة .)۱۱١‏ 

على أن العمل الأكبر الذى بعث الحياة فى الأسلوب الاسپانی القومى هو ما قام به لبیٹ فى 
مقطوعة OT ety alt‏ التى تنقسم إلى لوحات اثتني عشرة للبانو تقوم على الأغانى والرقصات الشعية 
الاسپانبة أشهرها: إيحاء والاحتفال الديتى بأشبيليه وتريانا [ضاحية أشبيلية] والیناء وال آبایسین(۸۳۱) 
وهی جمیعاً صور إسبانية تصور الحياة بها بنفس الألوان الزاهية والدفء الذى تتميز به الياة الاسپانية » 
وكلها متعارة من حياة المدينة وضاحيتها ومن الاحتفالات الشعبية ومن حركة العمل فى المناء . وهی 
ليست تصويراً مباشراً وانما هى انطباعات مستوحاة من الحياة الاسپانية صاغها مؤلف إسبانى بشعر فى 
أعماقه بنزوع جارف نحو الفن القومی . والمقطوعة الاولی بعنوان «إيحاء' بمثابة إزاحة التار عن لوحة 
D>‏ عنوانها th pall‏ وكأنها غرة بصدر کتاب يحمل نفس العنوان» ت تطرد إلى رقصة من منطقة الباسك 
المناخمة لفرنسا هی رقصة "الفاندا 2 ATMO‏ التى تبدو موسيماها كحلم شاعرى یلفه شعور مفعم 
بالشوق والحنين. وكانت مهولة أدائها من بين القطوعات الإثنتي عشرة التى تتظمها هذه الللة ما 
فى ذيوع عزفها. وقد صيغت موسيقاها فى قالب الصوناته القائم على اللحنين المتعارفين والشتمل 


(لوحة ۱۱۱) ایانویل دى فايا. 


عادة على ثلالة أقام: العرض والتفاعل والتلخیص غير أن قم التفاعل هنا يبدل بانتقال میلردی 
من اللحن الأول إلى اللحن الثانى الذى يعزف على البيانو فى المنطقة ا جهيرة التى تشبه صوت التشبللوء 
فى حين يستعاد هذا اللحن فی قم التلخیص فى منطقة الأصوات الحادة من البيانو. وتبلغ موسیقی ذيل 
الختام حداً كبيراً من الشاعرية» تعارض فيه الأنغام البعيدة والقريبة فى حوار بديع يخحم هذه اللوحة 
التو, تعشل فاتحة OTP LES‏ (فقرة ٥٦١‏ من التسجيل الوسیقی). 


۱ لفصّراكادىعثر 
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أساليب القرن العشرین 

آحرز النصف الأول من القرن العشرین تقدما علمبًا وصناعيًا حلّف آثارا عميقة فى سباق الحياة 
الإنانة؛ كما سادت الروح العصرية فى مجالی" ال داب والفنون متمثلة فى الاتجاهات الوضوعية 
والواقعية واكعبيرية والوظيفية التى عبرت عنها منجزات هذا العصرء سواء فى اعمال پیکاسو فی 
التصوير والنحت: أم آعمال فرانك لويد رايت فى العمارة ام أعمال غیرهما فى عالم الشعر والادب. 
وکذا ظهرت فى الوسیقی اسالیب ورية یمکن مضاهاتها بالشورة التى فجرها آسلوب *الفن 
الجديده"* الذى ظهر خلال القرن الرابع عشر » والئورة التی فجرها أسلوب «الوسیقی امبعدیدة»(*۳*) 
التى ظهرت خلال القرن السابع عشر . 

وقد أطلق على الأعمال العاصرة ابنداه من تلك التى ظهرت خلال العشرین عامًا الأخيرة من الفرن 
التاسع عضر (۱۹۰۰۰۱۸۸۰) اسم «الروح العصرية». وحملت هذه الأعمال بعض سمات ا خروج على 


الأماليب العامة التى ظلت ميطرة خلال القرن اتاسم عشر كله. وتجلى الخروج على التقايد 
الرومانية الالانية الائدة فى اتجاهات ثلاثة : 


الاتجاه الأول: هو النزوع إلى القومية فى الوسیقی فى كل من روسيا وتٹیکوسلوٹاکیا السابقة 
وإسبانياء مع استمرار الأسلوب والأسس الفنية الموسيقية امتدادًا للرومانسية القاجنرية » ومن هنا أطلق 
على هذا LEI‏ "الرومانية الجديدة؟. وقد ظهر فى موسيقى المؤلفين الروس مثل تشایکوفسکی (لوحة 
۲ء وفى موسیقی سمیتانا ودفورچاك رائدى الوسیقی فى تشیکوسلوثاکیاء وفى موسیقی كل من 
مالر وبروکتر وريتشارد شتراوس وسیلیوس فی ألمانيا وبلاد الشمال. 


(لوحة ۱۱۲) تشایکولسکی. 


والاتجاه الثانى : هو التطورات التی آدخلتها الدارس الفرنسية. وخاصة الدرسة السأترید* أو 
الانطباعية""“' فی الموسيقى بزعامة دیبوسی(۳۳. وهو امتداد لذات LEY!‏ الذى أبدعت فيه قرائح 
الشعراء أمثال Juul on iy (APS) Sy yy OPM SS‏ ان رسونه ( و (AED‏ 


کرو ی او ۱2 


والاتباہ الٹالٹ : هر النزوع إلى التسبيرية!؟!*) القصود بها الکشف عن اق ی وعاحعت 
الشعور: وهواتجاه ila:‏ س للانطباعية الٹی تعہر 0 ن البصمات الحسية التى ت تخلمها العوامل الخارجية . 
وكان لاسالیب التعبيرية ا تعددۃ کالتجرید(* ۲۳۱ وما وراء الواقعیة***) فی التصویر ما يواكبها فى التأليف 


الرسیقی. 


Impressionism ©‏ مدرسة فى التصرير شهرت فى أواخر الفرن ۱۹ بغرنسا أشاعت موجه من التحرر فى الفن: هجر ادا 


المراسم مؤثرين تسیل الإنطباعات المرئبة المتغيرة ونقلها عن الطبیمة مباشرة فى الخلاء والبراح فتالفرا نی إظهار آثر الضره . ونى 

الموسيئى هی امنداد لذات LET‏ فاعتمد كلود دیوسی على الإيجاز ا مر حى رالقصد دون الفالا: كما يكف موسیفاہ فى بعفس 

بان ع من الغموض, . ومضی مرریس زائیڑ ل غلى تھچ ديبوسى + وظھرت الانطباعبة الإسبائية على يد ساثریل دی Ub‏ دفی 
الرسیقی الا بطالية على ید أ وتوريتر ریسپہجی۔ م جم ٹا 


۳۹۰ 


(لوحة ۱۱۳) دبیرسی۔ 


دییوسی 
وإذ كانت أعمال فاجنر هى الذروة التى بلختھا الرومانسية عبر أعمال قيبير وشوبرت وشومان 
ولت وبرليرز فقد انتظلر الناس ظهور نبی جدید للموسبتی متسائلین عما قد يكرن عليه أسلريه؛ وکان 


ذلهور كلود دیبوسی هو الإجابة على هذا التساؤل. فد ارتبط اسم ديبوسى بالأسلوب الانطباعی فى 


التصوير الذى اشتق اسمه من كلمة «انطباع؟» وكان الصور الفرنی كلود مويه قد أطلق هذا الاسم 
عنوانا للوحة تصور كية وي تم تر المطلّة على نهر اليمز وسط فاب لا تتضح معه التفاصیل . وقد 
عرضت هذه اللوحة لأول مرة عام ۱۸۷۲ء فما لت اسم الانطباعية أن أطلق بعدها على آسلوب مونيه 
ley‏ ورينوار وديجاء ثم انتقل إلى موسيقى ديبوسى . 

ويعد إغفال ديوسى للتعبیر الصريح الباشر عن الشاعر وفق نهج الرومانيين واعتماده على 
الإيجاز الموحى والتكثيف دون مغالاة» أحد مقومات أسلوبه الوسیقی الذى يكتتقه فى أغلب الأحيان 
نوع من الغموض شأنه شأن ما یکتنف كنية ويستمنتر من ضباب فى لوحة مونیه . غير أن دیبوسی فى 
واقع الامر لم يتخذ الانطباعية مذهبًا وطريقة وحيدة للتعير برغم الوشائج الوثيقة ينها وين مقومات 
أملوبه الفتى» إذ نراه يكب إلى ديران ناشر موسیقاہ قائلا: ٭إنما أحاول تقديم أملوب جديد هو تصوير 
الواقع كما أراه أناء وما أبله الذين يصفونه بالانطباعية!» (لوحة ۱۱۳). 


ولم بقصر ديوسى تذوقه لفن التصوير على أعمال المصورين الانطباعین فحب؛ بل كان مولع 
Gal‏ بأسلوب المصورين البابانين أمثال هوکوزای وأتباعه لاسیما تصويرهم للحرکة فى لوحاتهم» حنی 
يخيل لمن يتطلع إلى صورة طائر فى الفضاء من أعمال Sip‏ 5 5 أنه Glow‏ بالفعل» محقَقین ذلك 
بأبط الوسائل وأقل التفاصيل » مختارین أوضاعا يضفون عليها نض الحياة. ولعل السر فى نبة 
موسيقى دييومى إلى الانطباعية هو ما توحى به عناوين مقطوعاته مثل : اخطوات على الثلح» 
dy‏ واروض تحت الطر» ودكاندرائية غارقة» و« ضباب؟ وهانمکاسات على الماء: وجميعها 
بوحی بالتصویر الذى لا تتضح معه حدود الاشکال» هذا إلى جانب نهجه فی الاقتضاب الموحى» 
وتجنب التوضیح الیلودی» وعدم إبراز العنصر الذرامی . غير أننا لا نتطيع أن ندعو ديومى اتطباعيًا 
فى كافة آعماله. فلقد كب الكثير من المقطوعات البعيدة عن الأملوب الانطباعی» کأغانیه التى كتبها 
لنموص بعض الشعراہ الرمزيين من أمثال مالارميه وفیرلین ورامبو ومترلنك الذين تمیز قصائدهم 
يضباية وغموض تقان مع نهجه فى الإيجاز والإيحاء. وقد أضفت طريقته فى الإيحاء والإيجاز 
والابتعاد عن التعبير الصریح جوا من الغموض على أوبراه الوحيدة اپلیاس وملیزاند »۲۸۷۸ فى حين 
لا يتناسب الغموض مع السرحية العادية أو الفنائيةء فقد عاش السرح منذ الإغريق إلى اليوم بمثابة نافذة 
كبيرة نطل منها على ما يدور فى ا حیاۃ. وقد اتبع دیبوسی فى أوپراه نهج موتشردی الأويرالى حين جعل 
الموسيقى مصاحبة للکلمات ندعمها وتضاعف شاعرية هذه الممرحية الرمزية التى صاغها مترلتك صياغة 


رائعة . وتقف أوپرا دیوسی موقف القیض من الدراما الاجنرية فى اسلوبھا وما تنطوى عليه من زخم 
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المشاعرء فقلما نستمع فيها إلى أجزاء تعزف بشدة وعنف. بل نجد الاوپرا باسرها سابحة فى جو من 
الغموض والشجن . وشتان ما بين لحظة مصارحة العاشقين أحدهما الآخر بحبه فى كل من أوبرا #يلياس 
ومیلیزاند» و«تريتان وإیزولدہ؟ء حيث يعبر ديبوسى عن الحب بالسکون» فی حين BAS‏ موسيقى 
po‏ فى صراحة مترعة بالعواطف الجياشة (فقرة ۰۱7۵ ٠١١‏ من التسجيل الموسيقى) . 

وقد خلت اعمال ديومى البکرة من هذا الإيجاز الوحی الذى جعل النقاد يصفونه تارة 
ب #الانطباعى» حين يدع لوحة موسيقية تصويرية. وتارة أخرى "بالرمزی** حين لا يتناول مثل هذا 
التصویر الموسيقى فى أغنياته . وجاءت موسيقى ٢‏ مقدمة عصر يوم من أيام جنی ON‏ بشابة 
لوحات ديكور تتجلى خلاله رغيات جتى الغاب وأحلامه اثناء نيظ الظهيرة؛ وجنح دیبوسی فيها إلى 
الارنجال الاسر حتى استهوت المستمعين برغم عصرية لغتها الوسبقية . وكان ديبوسى قد وضع هذه 
الموسيقى وفق نص من أروع نماذج الشعر الرمزى وهو فصيدة الشاعر مالارميه (؟1815 - )۱۸٦۸‏ الشهيرة 
بعنوان "قصيدة OPM yo‏ وكان مالارميه نفه قد استلهم موضوع قصیدنه من لوحة لنفى الموضوع 
للمصور بوشے** من القرن الثامن عشر محفوظة بالناشیونال جالرى بلندن تجلو بأملرب واقعى 
الوجه الماجن «للاتير» العريد . والفارق بين جنی الغاب7”**) الأسطورى والاتير غير محددء فكلا 
الاسمین یخلمان على مخلوقين خرافيين فى صورة البشر » لكل منهما ذيل تيس وقرناه وحوافره 
وقدماه وأذنان طويلتان مدبتتان یک وهما شعر کثیف: ومن هنا فهى مخلوقات تجمع خصائص البشر 
والحبوان على حد سواء. وفى لوحة بوشيه يطارد جنى الغاب صببتين» ویتعقبهما من خلال میقان 
القصب الممتدة على ضفاف أحد الأنهار (لوحة .)١١4‏ وقد تأثر مالارميه وضوع اللوحة نجل 
انطاعاته فى قصيدته باسلوب يشيع فيه الإبهام والغموض مالث دیبوسی أن اقتفی أثره فى نفس 
الاتجاء . 

صورت القصيدة بقظة جنى الغاب لحظة انبلاج الفجر وهو يحاول استجماع شتات فكره کی بتذكر 
تجربة مرت به عصر اليوم السابق التقی خلالها بحوریتین یتوهج شعرهما بلون الذهب ‏ فمضى يائل 
تفه هل كان اللقاء حقيقيا ام أضغاث أحلام استوات عليه ما لبشت أن انساحت كقطرات الطر أو كأنغام 
الناى الذى یعزف عليه؟ لا بدرى Ge‏ غير أنه rete‏ وهج مخلوقين أيضين يتألق وسط الماء بعیداً بین 
سيقان القصب فیتساءل آبجعتان آم تراهما حوريتان تبحان؟ 
Symbolic Movement »‏ سركة il‏ تشات في نرئما عام ۱۸۸۵ کرد قعل للحركة الوافعبة وللحركة الإنطباعية تزعمها ستيفان 


مالارميه وشارل بودلير وپول ٹرلین: وامندٹ إلى التصریر فإذا بجوستاف مورو وپییر پوٹیس دہ شافان وچیس إنمور یقدمون 
خيالات غنائية حالمة ذات مضمون رمزي غامض أحيانا [م. م م.ث] 


(UNC da gl)‏ برشیه: حوربتان وجان الغاب . الناشيونال جاليرى بلندن. 


ومن خلال هذا الغموض تمو صورة الانطباعة اللذيذة التى أحها جنی الغاب عندما استبقظ من 
نومه؛ حتى آثر أن يهجر ذاته فی سيل هذه التجربة العذبة » ألم يعش هذه التجربة وسط حديقة مفعمة 
بزهور السوسن اليضاء والذهبية تطل من وراٹھا الورود الحمراء؟ إنه يعتصر ذهنه مفکرا لتبين حقیقة هذه 
الرؤيا. لعله يختار زهرة سومن ليرشف من کاسها ما یمه على تذكّر هذه الرؤيا. كم كان يود عندما 
التقط حبات العنب أن يلتقط معها هذه الذكرى من نفس الكرمة. ولكن هيهات. فما زال طعم النشوة 
الجميلة هیس فى ضبابية الابهام ومازال يتساءل عن کهنه أحقيقة كان أم حلما رهيفا؟ لکە ظل حائرا 
أبدا. وتشتد حرارة الشمس وتلتھب حشائش الغابة» فیتحی مکاناً فى دغل يتكور فيه تلما للنوم 
ale‏ يتمد ممه تلك النشوة اللذيذة : 
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تلكما اطوریتان 

اتمنی لهما الخلود 

بشرتاهما الورديتان الوضاء‌نان 
نتوهجان فى gt‏ المرئخى الاجفان 
إثر غفوة مضطرية محموية. 

اثرانی قد خلب لی حلم؟ 

6 » 

شکی ظلام يتراكم منذ الازل 

تمد مه أغصان كثيرة وادعة 

اخصان تأخذ سوقمها فى الغاب. 
الفابة التى تؤكد وا اسفاه 

انس وحبد 

اهب نفى فداء خطبٹثة الورود المفتراة. 
فلتدبر الامر.. 

لمل هاتین اللنین اعنيهما 

تعبران عن رغبات حواسی الکتوبة. 
eee‏ 

يا جتّی الغاب 

إن أوهام الصبًا لدى اطهرهما 
تنهمر a‏ من عینبها الزرقاوين 
كيبوع متفجر بالدموع. 

أما الأخرى.. 

أو تقول إنها على النقبض یت 


ms نهد‎ lis لا‎ 


کاتھا لفحة هواء النهار الاخنة تصفع جزنّك 
ئوہ 

فان الصاح الندیان وهو يغالب القیظ اخانق 
یشدو على خریر ا یاہ التى تتدفق من مزماری 
فى الخميلة الربانة بالأنفام المؤتلفة. 
والانفاس ناب لاهئة من ثقبى الز مار 

قبل أن ينبدّد الصوت رذاذاً لا بروی۔ 

فوق BN‏ الاهم البط 

وإلى الماء تصمد ثانية 

تلك النفئة الموحية 

تلك النفئة المرئية الوادعة 

on 

أيتها الضفاف المعشوئبة حول المتنقع الساکن. 
یا من دفعنى زهو خبلاثى إلى الطو علیھا 
تحت عبن الشمس التی راحت تفار نی 
وتعث بزهور الشرر المتقدة. 

آنی كنت هنا اجتث سيقان التصب الحوفته 
واسویها كما افوی» 

حین استرخی اد الابیض: 

نا شن سرع 


نوق الأرض الندسة الذهية» 
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من یمد 


نهدی للع كروما. 


وحیما ننطلق اللغمات الوادعة الاولی من مزماری 
تطير البجمتان. 

لا. بل! تفر الحوريتان 

أو تغوصان فى الاه... 

واقف ale‏ وکل شیء فى القبظ يحترق 

دون أن اسنطیع تين أية مهارة تلك الى حيئُها. 
هذا هو كل العشى الذى ینشدہ من كان يشتهى النغم, 
هل استبقظ عندها Care‏ 

كزهرة الزئيق فى روعتها 

حت pb‏ من ضوء النهار المنيق 

وأغدو واحذا منكم.. مخدوعا ساذجا؟ 

أبن هی القبلة الباهتة افتی tes‏ بها المخادع 

من تلك التى تتناغم بها الشفاه؟ 

وی وی فا 

من ناب خفی تقرس فیه. 

ولکن حسبی. فهاهو ذا قلب اختار لتجواه رنيقًا 
تلك القصبة السوية التی بلهو بها تحت تة الما 


والتى استاثرت لنفها بحمرة هاتين الوجتين خجلتین؛ 
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واسترسلت فى أنشودة فريدة منصلة 


كنت وإياها نامر بها المبابا الساذجات فى ا مروج المحيطة. 
ta‏ فيهن خجل التعفف الزائف . 

وحین تعلو نغمات الحب الرتية المابئة. 
مبمئة منك أيها الناى» 

- تجهض حلمی الرائق - 

تعلقت به عيناى المفمضتان. 

يملا على جوانحى 

فلتجتهد إذن أيها المزمار الماكر 

يامن دفعت الحوريات إلى الهرب 

أن تتمس من جديد 

على ضفاف الحيرة 

التى موف القاك عندها! 

انا انا فسانصح عما oS‏ نفسی لهذ المعبودات 
وأنا جيها طويلا.. 

واناجى صورها تلك المفرطة نی الإغراء. 
سوف انزع عنها حجيهاء 

وهکذا.... بعد ان استصفیت الکرّم البللوری 
وشربت عصارته. 

ولابمد عنى اشباح الندم 

آرفع فى ضوه الصيف 


أشلاء المتقود التاضب. 
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(لوحة 0 (V1‏ فرقة بالبه آرپرا الفاهرة ۱۹۷۰: ١مقدمة‏ عصر يوم من آبام جتى لناب لکلود ديبرسى» إخراج میرح ليغار . رقص 
فربد. تصوير د . ناجی يسى . 


م٢)‏ الزمن ونع النفم - 


اضحك. 

اعرق للخمرق 

للنشوة 

أنفخ فى قشوره المضيئة. 

ومن خلاله أنظر» 

انطلع حتى يرخى الليل سدوله 

آیتها ا حوریتان.... تماليا نتمئل ذكرياتنا 
نعيناى تنفلان من خلال القصبات 


تحدجان كل غادة 


من غادات الخلود وهن یفرتن فى اليم لهبهن 
مُرسلات من سماه الفابة صرخات غضی 
والماء يغمر شمورهن التموجة 

نحلالا رتضطرب کانها الجواهر. 

وانطلقت اعدو 

فإذا بی آری هانین الحوريتين وقد نمانقتا 

بأذرع مسترخية 

هامدة 

من أثر ذاك الإثم الذى یح اثنان حين يشتليان» 
قاخطفتهما 

دون أن انض هذا المناق» 

وعدوت بهما 

إلى خمبلة الورد 

وقد جفت بمد أن ارتشفت الشمس عيرها كله 
الشمی التى بیٹھا وبين الظلال الطائشة cole‏ 
جبث يفينا دفه مضجعنا عن دفء النهار الذى مال للزوال. 
كم آنا موله بغضب العذارى. 

حين يدين هذا الدلال العذب. 

آه من هذا الحمول العاری المقدس 

الذى بحاول أن يتملص 

من بين شفتى المحمومتين 


: ول 
والذى برعد كالبرق رعدة امد حين یسر خوفہ 
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من اطراف قدمی تلك الحورية العابثة 

إلى اعماق قلب نلك الحورية ا جلى 

النی عر عليها طهرها 

فابتل جفناها بدمع غزير 

وانتایها اضطراب مضمخ بالندم. 

ولت خطيتى إلا انی 

— نشوان بانتصارى على هذا الخوف الخادم - 
قد سويت ببلاتى ذلك الشمر الخلط الم 
الذى تحرص الحوريات على أن بظل مضموما. 
وما كدت أخفى ضحكة ملتهية 

حت الطيّات الميرة لإحداهماء 

مسکا برفق اصابع الحورية الغريرة 

التى ذھبت عنها حمرة ا حجل 

واخذت براءة الصا الوادعة تتلون 

وتخجیب لنشوة رفيفتها النى أيقظت فيها الحياة 
رحین اضطربت ذراعاى فى تلك الهجمة الغافبة 
تخلصت الفريسة منى 

تُضمر لی ابمحود إلى الابد 

دون ان تشفق على لواعجى 

الئی كنث لا ازال آعانی تشوتها. 

ری ما انا صانم ؟ 

فها هن حوريات آخریات یٔفریننی بالئعة 


وقد عقدن شمورهن بقرنی جھتی۔ ۳۷۱ 


فصبابتی كما تملم قد استعرت ونضجت 
واصبحت كرمانة تشقفت 

ومن حولها النحلات ترسل Agel‏ 

ودمائى الظمای إلى اعتصار كل حورية 

تتدفق فى كل موكب من مواکب الشهوة الکامنة. 
وحين يضفى القلس على الفابة الوانه الرمادية الذحية 
وحین تظلل الاغصان الارض بعتمتها. 

يضح ضجبج الفل. 

يا بركان إننه! 

با من زارتك المعبودة ینوس 

ومست بقدمیها الرقیقتین حمّمك 

عندما یفشاك نوم حزین 

ار حینما تخمد ورتك. 

وها هو ذا ا حم المقل 

يتلم اخيرأ إلى صمت الظهيرة الملتهية. 

لم یق لك الا أن تی إثم ما نملت 

وتسترخی فوق تلك الرمال الظامئة» 

elu‏ لهفتى 

إلى آن اى الراح الشمشمة. 

ألا وداماً Gal‏ الحوريتان.. 


وإلى لفاء مع طیفیکما تعودان إلى فبهما من جدبد*. 


© نقلها إلى العربية بتصرف صاحب هذه الدراسة . 
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(لوحة ۱۱5) بالیه أمسية جلى الغاب لديبوسى. مشهد مصور للفنان ليون باكست» مستنسخ عن الاصل فى دلر آوپرا باريس 
لفريق باليه أريرا القاهرة . تصوير : د. ناجی یسی. 


هذه الرائعة الشعرية التى نظمها ملارمیه قريبة الصلة بصفات الموسيقى لانه یحاول التعبير عن 
الشاعر دون الافکار: فلا غرو إذا وجدنا موسيقيًا رهبف الشاعر مئل دیبوسی قد انخذ من أسلوب 
الرمزیین وأفکارهم اسلوبه فى التأليف الوسیتی . لکن دیسوسی بدوره فى ميل أسلربه التعبیری 
الرسیقی وفی سيل وسائله الفنية الست‌خدمة فى هذا الاسلوب اتجە نحو ثورة أخرى على الفن التقليدى 
الذى كان سائدا فی منتصف القرن التاسع عشر الذى كانت له قواعده الصارمة وتقاليده المحددة. وكانت 
الانطباعية قد بدأت حرالى عام ۱۸٦۹‏ على أيدى نفر من المصوريين الشبان التأترین بواقعية كوربيه 
الرومانسى الوافعی والمتد دين على الفن الأكاديمى الذى كان يزارله كار المصورين. ويعد إدوار مايه 
VAT)‏ ۱۸۸۸) بشير النزعة الانطباعية وان لم يبلغ بهذا الأسلوب مرتبة النضج» فهو أول من حاول 


إنيات of‏ الفوء واللون هما العنصران الوحیدان القادران على إيضاح الشكل والتكوين فى التصوير. ul‏ 
الرائد الحقيقى للتصویر الانطباعى فهو كلود مونيه (۱۸6۰ -۱۹۲۲) الذى استطاع بالتعاون مع كل من 
رينوار وميزلى ويسارو أن يرسى فراعد الانطباعية ویتکر وسائلها الفية. وكان هؤلاء الصورون 
يعملون فى الهواء الطلق ثارة بالشواطىء النورماندیة وتارة أخرى بمتجعات الاستحمام والمطاعم 
المكشوفة على ضفاف نهر الين» وقد استھوتھم موجات الضوء المنعكة على المرئيات المتحركة خلال 
الحياة الیومیةء وعلى الياه وقد تألقت على مرايا صفحاتها المختلجة أشعة الشمس الساطعة» وحركة 
أشرعة المراكب عبر البحرء وخفقات أوراق الشجر مع الريح . واسترعى انتباههم كيف تبدو هذه 
الریات دائمة التحول تبعاً كفیر الضوء فى مختلف أوقات اليوم الواحد وتبعاً لنفيّر الطقی وإذا غايتهم 
تبلور فى اقتناص كل انطباعة من بين هذه «اللحظات اللونة» المتحولة . ولهذا عكفوا على تحليل موجات 
الفوء والهواء إلى عناصرها ای تتشکل منها محندين فى ذلك إلى النظريات العلمية الحديثة فى تدعيم 
ملاحظاتهم المرئية . ولكى ينقلوا هذه الاحاسات إلى لوحاتهم أسوا نظريتهم فى توزيع الظلال 
والساحات اللوثية طبقا لتجاربهم الشخصية» فإذا هم يضعون هذه الساحات اللونية منجاورة بحيث 
تختلط مع بعضها البعض عند النظر إليهاء وبذا تقدم للمشاهد حا بالضوء والهواء والالوان لم يألفه فن 
التصوير من قبل . ولم نقتصر منجزات الانطباعية على أفكارهم الجديدة عن الفراغ والزمان فحسب وإنما 
أیضا على آسالیهم اليتكرة فى تصوير الضوء والحركة » مطرحين الموضوعات المألوفة كالتصوير الحى 
الدرامى والأقكار الأدبية والوضوعات الكلاسيكية؛ وكذا هجروا القواعد الفية التقليدية مثل الالتزام 
بالاغاط المنوازتة فی التشكيل الفنى على سبيل ا شال فإذا هم يحاولون عن طريق انعکاسات الضوء 
والحركة خلق عالم ثبيه ب «الوسیفی المصورة» فهم يرسمون وكأنهم يعزفون بالفرشاة والألوانء ولهذا 
خلت لوحاتهم من النماذج التصويرية التى عهدناها فى عصر النهضة وغیره» وحلت بدلا منها مجرد 
انطباعة عن الشهد فى اللحظة التى يراه خخلالها الفنان مفعمة بالاثر الحى للضوء والأثير. 

ولفد أحس دیبوسی بهذه الموميقى المصورة وتبين له آنها يمكن أن تؤدى خدمة عظيمة فى صياغة 
أساليب جديدة للتعبیر الموسيقى . وكان ديبوسى يحلم فى صباه أن يغدو مصوراء وحين بلغ مرتبة 
النضج باريس التقی بالشعراء الرمزيين والمصورين الانطباعیی الأمر الذى elle‏ لتقبل نظرياتهم . ويمكن 
القول بوجه عام أن دیوسی كان يستهدف بوسیقاه الإيحاء بالشعور دون تقبید سواء فى ميلوديته أو فى 
ناء موذجه ا موسیقیء مثلما حاول المصورون الانطباعيون الإيحاء للمشاهد بالاحاسات المرئية دون 
تحدید الخطوط أو الأشكال والأوضاع. وكما كان هؤلاء الصورون يعنون بالعناصر الکونة للضوء 
وبالإيحاء بها فى تصاويرهم؛ ركز دیبوسی اهتمامه فى العناصر الى تترکب مھا التآلفات النفمية فإذا 
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هر يضمها قى مجموعات خارجة عن الألرف» مفرطا فى استعمال التنافرات دون أن یعنی كثيرا 
بالقواعد التقليدية لارنباط التألفات الهارمونية بعضها البعض بل يتقى منها ما كان یوحی به إليه حل 
وغريزته اسية» لاجثا إلى الکثیر من محظورات قواعد الهارمونية التقليدية حتی تتسنی له |شاعة التأثير 
الفامض النشرد. غير متقيد بقواعد التحویر القامی على طريقة الرومانسین . 

وتتطوی مومیقی «مقدمة عصر يوم من أيام جنی الضاب» على جمیم هذه البتکرات بأجلی 
صورها. وفد كتبها دیبومی عندما بلغت عبقریته قمة نفجها بين عام ۱۸۹۲ ۰۱۸۹4 وظلت 
موسیقاها لعدة ستین بعد آداثها الأول تعد جرأة شديدة فى خروجھا على الوسیقی الألوفة . وهی 
مومیقی ذات برنامج تصویری تقل إيحاءات شعورية تدور حول منظر فى الخلاء بدلا من محاولة 
تصوير النظر عن طریق الرسیقی مباشرة. ولکی تکون هذه الوسیقی شاعرية وعظيمة التأثير لم تبع 
صیغة معینة ثابتة بل سابرت باطة الشعر الذى تحاول التعبیر عنه . ومن هنا كانت تر کہا نغميا جدبداً 
عجیباً ينتمى إلى عالم آخر لا يمكن بلوغه عن طريق الشهر وحده أو الموسيقى وحدها. ومن اللغم 
الأول من ذلك اللحن الساحر العجیب الذى تعكف على أداثه الفلوت فى مطلع الومیقی برتذ دييوسى 
وهو يطوى الین إلى الماضى إلى عالم الاغریق بسفوح جبال الیونان الوثية. فهى موسيقى مترعة 
بطابع الحمال الكلاسيكى القديم : جنى من جان الغاب ذو طبيعة صبانية فی زی رجل له فرنان وحوافر 
حيوان يرقد نائما بعيدا عن حرارة القیظ ساعة القیلولة۸*۳۱) (لوحات ۰۱۱۵ ۱۱۱). 

وتقدم الفلوت دون أية مصاحبة ‏ اللحن الأسامى للموسيقى وهو لحن تزج فيه الحنين بالشجن» 
واذا آلات الأويوا [الزمار] والکلاربیت والأبراق تستجیب إليه ULL‏ القوبة الماسکة مؤيدة ذلك 
اللحن مرددة له ومدعَمة للانطباعة التى تُتهل بها الوسیقی . ثم ما یلث الإيقاع أن يتأرجح بین أوزان 
مختلفة ویشعد نداء الوسیقی بهذا اللحن ويزداد طابعه تصميما وإصراراً إلى أن تنحسر تلك الشدة 
لفح المجال للفلوت كى تشدو بأغنيتها. وتدخل الكلارينيت لتنفرد بإنشاد قم جديد من الموميقى 
قريب الشبه فى خطوطه العريفة بمفمون اللحن الأول تصاحبه فى بعض أجزائه آلة الهارب تليها آلة 
الأوبواء ثم تشط الوسیقی حتى تصل إلى قم ثالث یعکف على أداته الفلرت والأوبوا والكورآنجليه 
والکلارینیت . ويوحى هذا القم بتحقيق الرغبة التى كان جتى الغاب يتوق إليها والتى حملها لحن 
الفلوت فى مستهل المقطوعة . وما تلبث ا موسیقی أن تصل شيا فشيئا إلى ذروتها» ويعود لحن البداية 
أل بطنا وأعمق شجنا تردده الاوبوا بصحبة تألفات جديدة مع انزلاقات0)**) من الهارب توحى 
بالسرعة الخاطفة لتلك الرؤيا العابرة. وأخيراً یمود اللحن الأماسى بواسطة تشیللو واحد مع الفلوت 


يعقبه ترديد من الأبراق بعد حجب أصواتها بكاتم OM‏ إلى أن يتلاشى اللحن ندريجياً (فقرة رقم 
۷ من التسجيل الموسيقى) . 

وکان اتخاذ ديبوسى لأملوب القصید دون مفالاء فى اظهار المشاعر وکذا جنوحه إلى التجرید ملكا 
مخالفا للرومانبة كما قدمت ‏ وهکذا سار على نقیض القاجنرية دون أن يناصبها العداء مثلما fad‏ بعض 
مزلفی القرن التاسم عشرء فلم يبرز خطوطه اليلودية على نحو ما كان بفعل الرومانسیون بل كاد یحجبها 
ویفرتها فى بحار الهارمونبة, وما تکاد اليلودية تطفو لحظة حتى تختفی من جدبد فى الاطار الهارمونی» 
ils,‏ یقف الستمع إلى موسیقاه على شاطی» بحر تغرص فيه ونطفو مصابیح قوارب صيد متشرة فى 
الليل تعلو وتهبط مع حركة الأمواج المتصلة ‏ وما لت هذه الطريقة أن غدت هى الصفة الغالبة على 
آسلوبه الیلودی والتی تتضح فى اللوحات الوسبقية الثلاث التى يصور فيها «البحر) La Mer‏ 


ولقد تأثرت توزيعات ديبوسى الأوركترالية بأسلوبه الانطباعی؛ فلم يوزع موسيقاه على آلات 
الاورک ترا وفقا للنهج الرومانى بأسلوب تكثيف القوى وتدعيم الآلات لبعضها البعض لإبراز قوة 
التعبیر؛ ونما وزعها بامتخدامه مجموعات الالات الوترية وآلات النفخ ا خشبیة ما أمفر عن نيج 
موسیقی جديد لا تهیمن عليه آلة بعينها أو لحن بناته» وكذا بإجراء تقسیمات فرعية داخل مجموعات 
الوتريات فإذا النيج الصوتی يدو (آئیریا) وإلى حد ما «متوازیا» غير متوهج . وبهذا تفدو الوسیقی ۔ 
كما سبق القول ‏ بشابة الديكور ا حالم الموحى بالغموض المشود» يأمر الستمع بأنغامه ویحفزہ إلى 
إطلاق العنان اياله بدلا من الامتيلاء على مشاعره كما هی ا حال فى التوزيعات الروماتية» فضلا عن 
أن ديبومى كان يلجأ احبانا إلى استخدام هارمونيات شاذة غير مألوفة لتأكيد الإحساس بالضبابية 
والغموض وكلاهما من سمات «الانطباعية». كذلك تأثر دیوسی بالتزعات «الإكزونية»* الضریرے 
الوافدة من آسيا وأفریقیا والمجتمعات البدائية وغيرها من الامتعارات التى عم اتشارها فى ستھل القرن 
العشرين . وكمااتجه متراف كى إلى البدائية فى #طقوس الربیع» (۱۹۱۳) بالعودة إلى شعائر عهرد 
الوثية الغابرة من حيث تقدیس الارض التى تهب الإنسان ثمار زرعها والمتمثلة فى تقديم القرابين إليهاء 
نحا دیوسی هذا المنحى أيضا بلفته الهارمونة الخاصة فى مقطوعته الاورکترالية الآخیرۃ ١صَُور(٦۸۵)‏ 
ومع أن دیبوسی قد خرج على أساليب الفرن التامع عشر من حبث لفته الموسيقية وأسلوبه فی الكتابة إلا 
أنه لم يضف جدیدا من حيث القوالب الموسيقية إلى تماذج من سبقوه؛ فالّف صوناته الثیولینه والانو 
وفق القواعد الناثية الكلاسيكيةء كما ألف رباعية للوتريات و صوناته للفلوت والقيوليته والهارب 


Exotic ©‏ الإكزونية ار الإغراب: هى الشخف بكل غريب غير مألوق وافد من بلد ثاءء وذلك لا يسطه من كل عجیب مجهول تنجذب اله 
الغوس» أو هو التعلّق بكل ما يمت للخیال الر رماسی ال تجلب ببب [۔ م۔ م. ث]. 
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وكتب COMO sill‏ وهی التماذج التى كانت شائعة فى القرنين الامن عشر والتاسم عشر» غير أنه 
لقحھا بعناصر جديدة أو تناولها بصورة متحررة تتجلی فى مقدماته [أو تصدیراته] للپیانو . ومع أن باخ 
فد سبقه فى كتابة المقدمات وبلوغ القمة فيها إلا أن دیوسی هو صاحب الفضل خلال القرن ا حالی فى 
الخروج بالتماذج العروفة إلى شکل متحرر جدیدہ فإذا هو يؤلف منها أربماً وعشرين امقدمة» للبيانو 
برع فى إضفاء طابع خاص على كل منهاء وبهذا شكلت كل مقدمة منها طا موسیقیاً جديدا من حيت 
لغتها الهار Sy‏ 

وكان دیوسی يلجأ احیانا۔علی غرار باخ. إلى استخدام أحد الاشکال أو العناصر الوسيقية البسيطة 
للامتمانة بها فى بناء القطوعة بأمرعاء فتراه قد احتفظ طوال مقدمته للبانو العروفة باسم #خطوات على 
الثلج؛ بعنصر ميلودى بيط |بقاعی جمل منه إطاراً لها. كما سجل على كرامتها الموسيقية عبارة #یراعی 
أن تكون لهذا الإيقاع القيمة الموسيقية لإطار بنطوى على مشهد موحش فى الخلاء یکسوہ الثلج». ومن 
خلال هذا الایفاع الموحى بالفموض تنمو ميلودية تتشکل عناصرها المفكّكة رويدا رويدا وكأنها ألوان 
الطیف؛ وهی ميلودية لا تکرر واغا تصاعد أثناء مارها من داخل ذاتها تدريجيا إلى أن يمل معتاها 
اللشود. ومامن شك فى أن ثمة وحدة تضم أجزاء هذه المقطوعة غير أن وسيلة الربط بین هذه الأجزاء 
تختلف عن تلك التى اعتاد السابقون على ديبوسى استخدامھا ۰ فإذا المؤلفون المصريون منذ عهد 
ديومى يتناولون النمادج الموسيقية المألوفة بمزيد من التحرر الذى قد يرهق المع العادى إذا أخذنا فى 
الاعتبار أن ثمة عاملین يحيلان الاستماع إلى الومیقی متعة بلا حدود هما اليلودية ذات المسار اللس ثم 
التكرار المتواصل بالوان وصور مختلفة. غير أن الكثرة من المنجزات الموسيقية العصرية منذ دیوسی حتى 
Soi‏ وغيرهما من العاصرین غالبا ما نتحاشی التكرار ونتطوى على ميلوديات معقدة. 


موريس راقيل 

مضی موريس رافقیل(***) الفرنى على النهج نفسه الذى اتبعه دييوسىء إلا أنه تمیز عنه ‏ برغم 
ارتباطه بالانطباعية أيضاً ‏ بالوضوح والباطة والصراحة فی التعبير وكذا بالجنرح نحو كلاسيكية عهد 
الاروك» عهد كويران ورامو (لوحة ۱۱۷ء ۱۱۸). وعلى حين كانت لغته عصرية مثل دیبوسی إلا أن 
میلودیته أرق عذوبة وأكثر JS‏ من دیبوسی» وهو مایتجلی فى مقطوعته الشهيرة #بوليرو؟ التی تتكون 
من لحن بسيط يتكرر مرات عديدة بألوان أوركترالية مختلفة . وشق راقيل طريقه فى التأليف الوسیقی 
بجدية وطموح إلى أن هرت مقطوعته الشهيرة للبيانو «حركات الباه»(۹** عالم الوسیقی؛ واعجب 


رلوحه ۱۱۷) موريس رائيل. 


بعض النقاد بطرافة أسلوبها التمیّز فى العزف على الپیانو فى حين أعرض عنها آخرون. وإذا كانت 
«حركات المياه» ما تزال تهر مستمعيها فليس ذلك لانطوائها على الهارمونية التافرة الغريبة التعبیر 
نحبه بل كذلك لا تقدمه الوان أطيافها من متعة شائقة . وانفرد أسلوب رائیل بهذه المة منذ بداية 
حياته الفنية ولم يقطع صلته بها حتى فى أعقاب ما طرا على أسلوبه من تطور . وقد أعاد فى مقطوعة 
Zn‏ الماء» تنفيذ الفكرة التى راودته فى #حركات الیاه» من زاوية آخری جديدة فجاءت فى روعة «على 
شاطیء الجدول؛ التی كتبها فرائز یت و اانعکاسات على الماءة التى کبها كلود ديرسى . وتشترك هذه 
المقطوعة مع محالية «جاسپار AOTC LU‏ تلتها فى الاتجاہ نحو دقة تصوير الخيال الشاعرى؛ PL‏ 
ترسم شخصیات على نسق نلك التى ابتکرها هلوی برتران» فى أشعاره التى ألهمت رائیل موسيقى هذه 
المتتالية. وخاصة فى تصویرہ لفكرة الشر الكامن تحت المظاهر الخادعة ا خلابة: فنحى عذوبة الالحان 
ای تشدھا اجتية الماء» وهی تغوی الشباب فيندفعوا نحوها مسحورین فإذا مياه البحر تبتلعهم فى 
جوفها. ويتبدى لنا جمال الأجمة البدیعة وسکونھا الشاعرى فى الوقت نفه الذى تتدلى فيه الجعث 
المعلقة من فروع أشجار البلوط الضخمةء كما يرتم فى موسيقاها طيف الشبح الخالى المفزع الشبیه 


YVA 


بأشباح الكوابيس التى تبددھا البنظة. وقد صوره راقيل بلمسات قريبة من الواقعية بعيدة عن الانطباعية 
التى غالبا ما التصقت بأسلوبه . ومع ما فی نصويره من تخيل أولى رائیل عناية فائقة مال الصورة 
الرسيقية ولإتفان مفردانها وتوازن بناٹھاء وهو ما يبدو راضحا فى مزلنانه الكبيرة والصغيرة معاء سواء 
فى تلك التى اتبع فى بنانها خطة dejo‏ محددة أو تلك التى تميزت خطتها بالانطلاق والتحرر كما ھی 
الخال فى :الراہسودیة الإسيانية- (فقرة ۱٦٦۸‏ من التنسجيل الموسيقى) التى یترهج نيها العزف 
الأرركسترالى ؛ أو فى ملهاته الموسيقية #الساعة TOMMY‏ فى الثلائیة الفارهة التى كتبها للیبانو 
والميولينه والتشيلوء وكذا كافة آغانبه الطويلة والتصیرة. 


وتكشف موسيقى راقيل عن فنان موهرب متقد الوجدان واضح الهدف؛ تھی لا تدور حول فكرة 
واحدة بعينهاء ولا تضم جملة رخرۃ الصیاغف ولا تحوى حشرا قد يجرح الهدف الموسيقى الملشود 


(لوحة ۱۱۸) رائيل. 


ومن ثم انمت بدلائل الإعجاز فى فن الكتابة الوسيقية . وعاش رائیل راسخ القدم منفردا بروعة فنه 
وبأسلوبه الذاتى برغم ظهوره بعد عصر تعددت فيه الأذواق ونقلبت؛ بل إنه مع معاصرته لایوسی لم 
يحاكه أو ينفل عنه وانما اختار بفضل ذوقه الليم وحسه المرهف أفضل الوسائل الى انتھجتھا موسیقی 
ديرسى مثلما فعل مع سابقيه من أمثال #فوريه و«شابریبه» وهاريك ساتى». وإذا كان قد تأثر بعض 
التاثر بترزيعات ریمسکی کورسا كوف الاورکسترالية فقد GU‏ برفعة ذوق التلوين الاوركترالى . 
وظلت موسبقى «راقيل». برغم عصرية أسلوبها ولغتھا۔ كلاسيكية ا لجوهرء فرنسية الطابع من حيث أسس 
تشكيل الصور الموسيقية وسلامة الذوق والاتزان والإيجاز. 
وتجلی هذه العصریة فى موسیقی باليه ila‏ وكلويه» بصوره الأوركسترالية التابضة بهمهمات 
الكورال الذى یتختّی بلا كلمات كانه احد مجموعات الالات الأوركترالية » فى حين تنطوی فى جوهرها 
على روح الوسیقی الفرنسية التى شاعت خلال القرئين السابع عشر والثامن عشرء حتى يخيل إلينا أنها 
صدى موسيقى الباليه وتمثيليات الأقنعة* التى كانت تُعزف ببلاط ملوك فرنا (فقرة 114 من اتسجيل 
اللوسیقی). ومن هنا كانت عصرية رائیل من حيث الأصول الفنية والاسلوب الومیقی مع استمرار ارتباط 
مشاعره بتقالید أملافه الموروثة سبا فی وصف نقاد الفرن العشرين له بأنه أحد دعاة «الكلاسكة الحدلة» . 
ألف رائیل موسيقى «دافنیس وکلویه» للباليه الذى وضع تصمیمات رتصاته الفنان العالی بشیل 
فوکین وعرض لاول مرة عام ۱۹۱۲ء غير أنها حولت فيما بعد إلى محاليتين احتلت ثانيتها مکانًا ثابتا فی 
قاعات الکونسیر . وتحنوی ا SIL‏ التى تمثل القمين الأول والثانى من الباليه على ثلاثة أجزاء: 
AM Lo OM LL‏ و «رقصة حر MOG,‏ على حين زت ) tek‏ العانية التی تمثل القسم الناك 
من الباليه الكامل على ثلاثة أجزاء : #مطلع الہار ٥۸۹۶(8‏ وارقص إيمائى AM‏ رقص OW Gls‏ 
وتبدأ الحالية الأولى باجتماع يعقده الرعاة بأحد الکھوف المطلة على البحر ؛ فتبعث الوسیقی همات 
مشعشعة من الوتريات التی تعزف أنغامها من خلال كام الرنين» وانزلاقات** على الهارب؛ ثم يتلل 
خليط من الأصوات الكورالية الناعمة يصحبه أداء منفرد من الفلوت وترديد له من الکورنو برسمان مما نا 
میزا حانيًا دافىء الأنغام يرمز للعاشقين موحيا بهما وان تشكل فى صور عدة. وتدخل الصبايا يحملن 
سلال الفاكهة الصطفاة من أجمل البساتین ودنان النبيذ RN‏ من اشهى الكروم وبالزهور المقتطفة من 
٭ Masque‏ تمثيلية الأقنمة ھی لون من آلوان الترويح قى البلاط الملكى الإنجليزى : طالمنا بها النصف الأول من القرن ۱۷ء ولم تكن أميلة فی 
[نملترا بل كانت مما وفد إليها ونب لها الازدهار فى أخريات أيام الملكة الیزاییث . رهى مزیج من الثلاوۃ الشحربۂ والتسثيل الوافص نشترك فيها 
الشخصيات Saal‏ والدكرة رتشللها المواكب الومزية والأغانى وا حطب الآدیغ ومرحيات الحان ٢۴٥۴ء‏ هذا إلى ما کانت كم به من 
بخ فى التباب والناظر ا خلابۃء حيث تقدم الشخصيات القّعة بمصاحبة الشاعل لأداء رنصات مرحۃء تمذم بعدھا مثيلية UE‏ قصيرة 
لم نتحی جانا ناركة مکاتها لممثلين محترفین بؤدون مسر حبة لا تكاد نکهی حتی ٹرند الشخصبات القتمة إلى مکانها لتلفی انشودة الرداع 


[م.م.م.ت]- 
عه SY piGlissando‏ أو تز حلنی الاصبم بسرعة شدیدة على الارتار . 


أنضر الحقول؛ يقدمنها قرابين إلى محراب الإله “MOL‏ وهن يخطرن بخطوات متباطنة یشارکھن فتیان 
الرعاة فى أداء طقوس رقصة دبية رشيقة بطیلۂ الحركة ؛ بدعمها الکوروس بانشاد الهمهمات الصوتية 
دون كلمات (لوحة ۱۱۹ء ۰.۔ 


(لوحة +17( دانیس وكلويه لراقیل . المشهد الأول . 


بالیه أويرا باریس .. تصوير برثار . 


(لوحة 14( 


فإذا انتھت الطقرس انفرط عقد الشمل وتحول أفراده إلى جماعات صفيرة يظهر بنها دائيس 
الراعى وكلويه الراعية الحناء العاشقان ااتحابان منذ نعومة أظفارهما. ويرقص دافنیسں ومط الفتیات 
قيأسر البابهن واذا هن ينخرطن معه فى رقصات مثيرة الإيقاع . وما تلبث الغيرة أن تستعر فى قلب كلويه 
الى ترقص بدورها متنقلة بين الفتیان مسترعية انتباه ادورکون! الراعى الفظ الذى يحاول اجتذاب 
انتباهها باستعراض قوته البدنية الخارقة محاولا اقتناص قبلة من كلويه فیحول دافنیس ينه وبينها فى 
اللحظة الأخيرةء ويتبارى المنانان على كلويه رقصا. وعلى حين يستقبل الفتیات والقتيان رقص 
دورکون بالخرية: ينال دافیی إعجاب الرعاة برشافة رقصه ملوحا بعصاہ التى يرعى بها ماشیته» 
فيتبدد غضب كلويه وتنسى غيرتها من دافنیس فتطبع على جيه قبلة (لوحات ۰۱۲۱ 

ويغادر الجميع السرح عدا دافیس الذى یضطجع للاسنرواح بعد الرقص وإذاالحاء لیسیون 
تدلف إليه محاولة إغراءه فیصدھا ویصرفها عنه . وفجأة تضطرب الموسبقى وتعلو جلبة وضجیج ووقع 
أقدام وقعقعة سیرف وهرولة نساء يهربن أمام قراصنة غلاظ تزلوا إلى البر . وتوحى الومیقی باقترابهم 
بتزاید متدرج فى شدة أداء الاورکترا والكورال» فتلوذ كلويه بالفرار نحو الأجمة المقدسة . وتأخذ 
الموسيقى فى تصوير هذا القلق والتوئر والضجیح وصيحات القراصنة: ویلمح أحدهم كلويه فیختطفها 
أمام نظر دافيس الذى جمد فى مكانه بعد أن أذهلته سرعة المفاجأة التى لم ترك له وقتاً کی بخف لإنقاذ 
مجوبه من يد القرصان الهارب بها . ويقط دافيس أرضاً بنا یرخی اللیل سدوله» وتفلهر حوريات 
ثلاث يرفصن متضرعات IW‏ پان لكى يقدم عونه لتخلیص كلويه من الاسر . 

ويعود ضجبج الوسیقی من جدید حين یصل القراصنة إلى جزيرتهم حاملين غنائيهم وقد حملوا 
معهم کلویەء ويؤدون رقصة حربية ملوحين بأقواسهم ورماحهمء مشكلين دوائر برقصاتهم العبرة عن 
العراك والنازلة إلى أن توقفهم إشارة من رهم فیخلدون بفتة إلى السکون . ويقطب الزعيم جيه 
ويومئ إلى كلويه التى تأبى ا شول بين يديه فيجرها القراصنة إليه عنوة لبمك بها بقوة محاولاً 
اغتصابها. وما يلبث ظل غريب مفاجی أن یفشی الربی في رتجف القراصنة وترتعد فرائصهم فى 
مواجهته؛ وحين يقترب الظل من القراصنة يلقون بأسيرتهم أرضا لائذين بالفرار بعد أن فلكهم الرعب» 
وتخ كلويه راكعة AWTS‏ پان الذى حرّرها(۸0۹» 

وتدا التالية الثانية بظهور دانیس وهو مضطجم قد شفه الحزن على فراق كلويه. وینما بشدو 
الكوروس بهمهمة لا نتين معها كلاما تشرق الشمى رويداً رويداً حتى تغمر السرح كله بضيائهاء 
فيّقبل الصيادون تصحبهم کلویه؛ وتالق صورة هذا الشروق الموسيقية بأروع تلوين cr‏ باشراقة 
الشمس. 

وسرعان ما يتعانق العاشقان ثم يرقصان معاً رقصة تروى أسطورة الاله «پان» مع ا حوریة 
میریکس» التى فزعت منه وفرت هاربة فتبعها وكاد يدركها لو لم تتوسل إلى آخواتها الحوريات أن 


TAG 


(لوحة ۱۲۱) دانیس وكلويه. رقصة 
ثانبة. الاله الشمس . بالیه أوبرا باریس . 
تصوير برنار. 


ینقذنها منه» فلما عائقها پان اكتشف أنه يحتضن حزمة من سبقان القصب . وإذ تنهد حزناً سمع 
القصبات تُرسل صوتاً موسيقيًا bat‏ فمف قصبات متفاوتة الطول ضمها إلى بعضها البعض وشکلها 
باهو مصفار پان الذى ترمز إليه موسیقی رائیل بتلك اللقاسیم الشهيرة التی يشدو بها الفلوت النفرد. 
وترقص كلويه على انغام الناى الذى يُمسك به دافنیس: وينتهى الرقص الایسائی بتقديم قربان على 
مذبح الاله «پان» وتخفف رقة موسيقى هذا الرفص الایماتی التوتر الذى ساد موسيقى الجزء السابق ۔ 
وینلوه ارفص جماعى» سریع تابض يتميز بایقاعات مجتاحة تبلغ بالرافصين درجة النشوة العارمة إلى أن 
يغرقنا هذا الختام الصاخب من الوسیقی والرقص وإنشاد الكورس فى ئة عمبقة من المتعة CANN I‏ 
(لرحة ۰۱۲۲ ۱۲۳). 

وقد آبدع مارك شاجال لبالیه دافنیس وکلویه أربع لوحات مصورة تتصدر الفصول وخامة تتدل 
ہین الفصول الاربعة تعد فى رأبى Lal‏ جديدة لهذه الوسیقی . لقد نت بهذا العمل الفنی التکامل إلى 
اد الذى لا نفك معه بحرك فى نقمی أثراً لا يكاد سى على مر الزمن حیث شیع موسیقاه جوا 
روحاناً جیاشا تتناوب فيه فترات الانطلاق السریع مع حظات الكون ثم ترند إلى عنفوان احماسة فى 
تموجات لا نخمد. فموسیقی رائیل مع ما تتطوی عليه من رقة الإبحاءات وارتعاشات الانطباعات عالم 


م (۲۵) الزمن ونسیع اللقم - 


موسيقى متكامل یغترف منه کل مستمع رژاه الخاصة؛ وهو ما يمثّل تحدّياً لای فنان يحاول أن يجد لها 
Lists‏ وإذ کان من العير على الفنان الممور أن یشکل لوحة تصويرية تعکس الموضوع 
الموسيقى دون أن يلتزم بعناصر النص الموميقى» فقد أبى مارك شاجال النفوع SY‏ تيد من قيود 
الوسیقی فى محاولته تشکیل المناظر السرحية المصاحبة؛ إذ كان يضع فى اعتباره الارل إقامة هكل 
تشكيلى متمامك مكتف بذاته عن كل ماعداہ: كما كان شدید ا خرص على أن یضفی على الألوان 
حيوية رفاقة ضيف بُعداً جدیدا يمم استقلالية المناظر ويوسّد بناءها. ولا نزاع فى أن شاجال قد نجح فى 
تحقيق مأربهء فما تكاد عينا المشاهد تقعان على النظر الأول حتى یستشف الموضوع كله ويلم بأطرافه مع 
النظرة الاولی لكأن تصميم الرقصات قد نع من المنظر الصور . وقد يكون لمة إفراط فى الثراء التصويرى 
غير أن الأمر المؤكد أن المشاهد يقع أمير النظر الذى يغمر كيانه كله حتى لا يملك أن يحول عينيه عنهء 
ويحاصره العالم المرثى المرنو إليه بنفس النبض السحری الذى يدقّقه فى كيائه الصوت والنغم . لقد آبدع 
شاجال فى ستائر مناظره الفسبحة لونا من التصویر بالغ الرقة والرهافة يؤجج فعالية المؤثرات الضوئية 
(لوحة ۱۲۲) دافنیی 
وکلریه. اداچیر. رقمة 


ثانبة . بالیه أوپرا باريس . 
۳ تصویر برنار. 
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(لوحة ۱۲۴) دانیس وكلريه. الختام. الإله الشمس. بالیه أويرا باريس . تصویر برنار. 


حتى لیخیل للمشاهد ابعاث الضوء من ثنايا دفينة فى أعماق اللوحات يمنحها القدرة على التألق فى 
الظلام الدامس با يحتشد فيها من شخوص نورانية وثابة تراءى على سطح اللوحات مشاركة ألوانها فى 
إضفاء ا حبویة على BUN‏ المتوهجة . 

كذلك أثرى شاجال تصميم اللوحات ا خمس بتصميم أزياء الراقصين والراتصات مضیفاً بذلك 
بعداً آخر إلى عمله الإبداعى . وقد انطلق فى تصمیم الثياب من معرفة دقيقة بحركات الراقصين 
وائثناءات اليج فوق أجادهم؛ ومن إدراك عمیق لشخصيات القصة وطائعهاء مع حرصه على صبغ 
الراقصين بصبغة ترقى بهم من الطابع المحلى لتکتسی بطابع كونى فإذا هم یتح رکون کالاطیاف الدائبة 
التغيّر دون أن ینفصلوا مع ذلك عن المنظر الطبيعى الذى يحتضنهم وكأنهم جزہ منه لا یتجزاء ما يشيع 


جوا من التأثير والتأئر المتبادلين بين جميع عناصر العرض الموسبقى المرحى التصويرى الراقص . وبهذا 
يرتفع شاجال بالثياب من مجرد نیج خامد لا ينبض بغیر حركات الراقص إلى عنصر إيجابى فعال FH‏ 
من المشهد فيمنحه النبض ویستمد منه حيوية دافقة . وهو ما حققه الفنان بش اشاب بطاقات 
تضمن تجددھا وتنوع أشكالها بشكل متواصل؛ على حين أن اللیاب لا تؤدى فى الحق دوراً وظيفياً أكثر 
ما تؤديه الأشجار والزهور والغابات التى تتعانق ألرانها ونتشابك مع عناصر المشهد الآخری فى تنویعات 
متلاعبة تواكب ذبذبات الموسيقى وتضاعفها رسط عالم أسطورى ينبض كل ما فيه بالسحر والشاعرية 
والجمال. 

ومع اللوحة التمهيدية #الافتتاحية الرعوية» (لوحة )١74‏ يجد المرء نقه غارفا وسط الزرقة 
الفسبحة الرائعة التى تصل الافق بالبحر تشکل منهما باطاً ناعماً لحياة الرعاة ای يبلق فيها الخمب 
ترعاہ الاغنام هنا وهناك؛ ویوئد فيه الحب الوادع فى ظلال أشجار السرو وا حقول الياتعة المرمعة 


(لوحة 6؟1) مارك شاجال: اللوحة الشمهيدية لباليه دافئيس وكلويه : نحبة لراليل Hay DAM‏ 


۳۳۸۹ 


(لوحة )۱۲١‏ مارك شاجال: Ih‏ دافنیس وکلویہ . للشهد الأول #الرعي نی ظلال اخب». 


YL‏ حجار المتنائرة التى يحلق فو تھا «الساتیر» الاخضر ينفخ فى مزمارہ أشجى الالحان للماشقین 
اكخاصرین فى جو حالم . ويتألق الب التأجج الخلآق الذى ينكل من جد العاشقین وحدة متملة 
تشمخ إلى السماء حتى تمس الجزيرة الحمراء ذت الشجر ال خیالی الأصفر التجه بقممه إلى الأرض 
متوازنامع الجزيرة» ومشیماً خصوبة جديدة تنعم بها قطعان آخری . ويكب القمر لونه الفضى فوق 
معبد [غريقى يجد الحضارة والفكر والفن والعمران. 

ومع لوحة المشهد الأول !الرعی فى ظلال الحب» (لوحة ۱۲۵) تتفتح الطبيعة البهجة وکعائق 
الألران النضراء والحمراء والمفراء فى أرجاء اللوحة كلها تعائق العشاق فى كل مكان وسط خحفرة 
الحقول أو فوق اجنحة ا حیال المحلقة فى أجواز الفضاءء حيث الوسیفی تلم مع فرحة العشاق ألحاناً 
عذبة الإيقاعات من مزمار سائیر هائم فى الآفاق. وتمضى خطی الرعاة فى عزم وتفاؤل ليعتصروا من 
كدح النهار زاداً شم المساء حيث يجد العشاق الرهقون كل خیرات الطبيعة ذلولةء من آسماك البحار إلى 


ثمار الأشجار: وحيث يولد العمران فى محراب المعرفة والفن؛ معبد التأمل والحضارة لیزید إشراقة 
الحياة توهجاً. 


ومع لوحة الشهد الثانى «مغارة القرصان» (لوحة ۱۲۲) تأمل الزرقة المعتمة تشيم فى الكون 
وتسكب الأحزان ظلالها من خلال الزرقة» وتتحول الجزيرة بمعابدها ودورها سمكة مذعورة تطفو فوق 
بحر محزون» ویجف الشجر وتلوذ الأغنام بالسحب ويكتى القمر بحمرة الألم؛ وزعيم القرصان 
يبحاول اغتصاب كلويه بعد اعتطافها فى مغارنه المخرية المعتمة الغائرة فى أعماق الحبل والتى ھڑھا 
زلزلة الربة ليون الغاضبة [أو غضبة الإله پان على جريمة القرصان المغتصب] باعثة الرعب والهلع فى 
صفوف القرصان وتکب النجاة للراعية كلويه العذراء الطاهرة. 


ومع لوحة الشهد الثالث «الحب» تنشر الشمس أشعة دافتة صغراء نقية تخلع على الارض والمعبد 
والدور وا حقول وابثر والحيوان جمالا فريدا يستعيد معه كل ما فی الکون تألقه الاضی . ود الحبي 


 'ناصرقلا مارك شاجال: بالیه دافيس وکلریه . الشھد الناني «مفارة‎ (VT) day) 


da gl)‏ ۱۲۷) مارك شاجال باليه داننیس وكلويه. الشهد الثالث اغفب». 


شجرة تبط ناحية الأرض أغصانها لتحتفن العاشقين ا تعانقین بعد أن التقيا من جديد فى رحم 
الطيعة» لیخصبا بحبهما ا حياة فى ظلال الموسيقى التى تناب من مزمار العنزة حانيةٌ عذبة متمواجة على 
إيقاع الب (لوحة ۱۲۷). 

ومع لوحة المشهد الأخير «عربدة الفرحة» (لوحة ۱۲۸) نشهد زفاف العاشفين الصاخب توسطه 
الشمس وهی فى شكل قرص زهرة عباد الشمس» وقد تحول قلبها الذى يستمتع به الرعاة والمزارعون إلى 
وجه إنان باسمء Sy‏ أصبح الإنان مصدر متعة الکون . وتُشيع بتلات زهرة عباد الشمس حمرة 
الفرح وسط الطبيعة التشية المزدانة با خضرۃ الوداعة فى ظلال السلام الذى ته فى النفوس حمامة مطلة 
على العالم؛ وتشمخ الدور التشرة على شكل معابد تتألق فيها رموز الحضارة؛ ويعزف الساتير موسیقاہ 
تحية للعاشقين وقد غمرتهما صفرة أشعة الشمس الباسمة . 
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رلوحة ۱۲۸) مارك شاجال: بالیه «اقيس وكلويه. مشهد ا تام عربدة الفرحة». 


وتكشف النظرة التأملة فى النهج الذى اتبعه مارك اجال فى هذه اللوحات عن رغبة محتدمة فى 
صبغھا بجر من التضارة والشباب ا تالق با نشره خلالها من لمات حالة مرحة» وومضات غموض 
سحریء ونقاء سماء إغريقية» تعانق كلها مع لات البوليفونية الموسيقية. لقد صور العبد الإغريقى 
بعيداً عن شكله القديم ذى الخطوط ال محقيمة وخلم عليه شفافية جعلته يبدو كتاج يزين مفرق اللوحات 
التى تتشر فى a)‏ العالیة أشجار خيالية تغمر السماء الصافية بالنضرة والحياة؛ كما صور فی الويداء 
من قلب لوحاته بحراً داخليًا یحذہ ماحل متعرج الخطوط تعلوه تلال مبعثرة تكو الشهد كله حة من 
ا حنین إلى المافى البعید. 

كان شاجال یری فی IU‏ نبضات قوى متحركة وبحراًیعلو ويهبط فى مد وجزر بحتضنان 
الراقصینء واستطاع بدوره أن يبدع تلوينات خاصة تهيمن على حركة العزف السیمفوتی والیلودی؛ 
وهو ما جعلنی آهمی فی أذن شاجال خلال حوار معه حول مائدة عثاء فى باریس عام ۱۹٦١‏ بقولی: 
«لقد ارتبطت لوحاتك بالوسیقی ارتباطاً عقويا حتی لم يعد من الممكن فصل إحداهما عن الأخرى: 


۳ 
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(لوحة ۱۳۹) مارك شاجلل. 
رسم تفصبلی من بالبه دائیں 
وکلریه . 


>» 


(لوحة )٠۳١‏ مارك شاجال. 
رسم تفعيلى من بالیہ داننیس 
وكلريه. 


(لوحة ۱۳۱) مارك شاجال۔ 
رسم تفصيلى من باله دافنیس 
وكلويه . 
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وبات الاستماع إلى موسيقى داقنیس وكلويه دون التأمل بهذه اللوحات يبدو فى نظرى تجريداً لها من 
أحد عناصرها الرثسیة؛ بل أحسبك قد احتويت رافیل إلى الابد فى إمار لوحاتك» (لوحات ۱۲۹ء 
۰ ۱ء ITT‏ لقد اتفرد شاجال بين المصورين بقدرنه المذهلة على امحتیار الألران القابلة 
للاصوات واکتشاقه سر العلاقة بين النغم واللون» وهو ار الذی حاول بلوغه الكثيرون قبله فى جهد 
ودأب دون أن يلغوا ما بلقه . هذا إلى جانب فدرته الفائقة على إبراز مثله العلا التى ارتبط بها والتى 


تشكل مبع إلهامه الأصيل وهی الب والاخوة الان_ان۸۷۱(2) ۱ 


أذكر أننى خلال الوسم السرحی عام ١974‏ حملت على موافقة وزير الثقافة الفرنسی الأديب 
أنذريه مالرو بإيفاد الخرج والراقص العا می سيرج ليفار من دار أويرا باریس لإخراج Sh‏ ادافنیی 
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(لیحے (V1.‏ 
مارك شاجال. 
رمم تفصیلی من 

رکلریه . 


وکلویه؟ لراثیل وامقدمة عصر يوم من أيام جنی الغاب؟ لدیوسی على مسرح اوپرا القاهرة بأداء من 
ٹریق البالیه الصری» كما ظفرت بإذن حاص من الغنان مارك شاجال باستنساخ لوحات الدیکور التی 
ابدعها لبالیه دافئيس وکلریه: وکانت تعد ذغراً فنياً ثمیناً إلى أن التهمتها الثيران فى حریق الاوپرا فى 
أكتوبر ۱۹۷۱ وقاد أوركترا القاهرة اليمفونى وفریق كورال أويرا القاهرة چان لوی چوبیر قائد 
الأوركترا السيمفونى بدينة ليون الفرنسية . وقد حقق العرض نجاحا باهرا رغم ما كان يعترضه من 
صراعات شخصية من فينة إلى أخرى بين مجموعة الخبراء الروس [السوقیبت] الذين كانوا یعدون 
أنفسهم ‏ وعن jm‏ أصحاب الفضل فى تكوين هذا الفريق وتدرببه وبين الخرج الفرنسى سيرج ليفار 
الذى كان يضيق بتدخل الخبراء الروس فى عمله خشية أن يكون فى ذلك تخريا لجهوده. ورغم ذلك 
ظهر العرض بصورة جد مشرفة . ولعل الخبراء الروس كانوا أكثر الناس بعدا عن توقّع قدرة الخرج 
الفرنسی على تحقیق هذا النجاح » ومع ذلك فقد بلغ بهم عمق فرحتهم فی نهاية العرض أن عانقوا الرجل 
بحماسة وحرارة صادقتین لا تستخفی وراءهما أية حاميات قومية أو أبديولوجبة» فامام الفن الرفيع 
الجيد یشف وجدان الانسان ولا يعود یری غير الجمال وحده (لوحات ۱۳۳ إلى .)١47‏ 


(لوحة ۱۳۱) باليه أوير! القاهرة . دافنیس وکلویه ۰۱۹۷۰ إخراج سيرج ليغار . الشهد الثالث ۔ ماجدة صالح وعبدا متعم کامل ۔ 
دیکور مارك شاجال تصویر د . ناجی يمى. 


ج (لوحے )۱۳١‏ باليه أويرا القاهرة. دافبس وكلويه ۱۹۷۰. إخراج سيرج لیفار . عبدالنعم كامل وماجدة صالح ج 
ديكور مارك شاجال۔ تصویر د. ناجی یسی۔ Av‏ 


> (لوحة )۱۴١ ۰۱۳١‏ ياليه آوپراالفاهرة. دافنٍس وكلويه ۰۱۹۷۰ |خراج سبرج ليفار. للشهد الأخبر. ماجدة صالح 
رعدالمم کامل . دبکرر مارك شاجال. تصویر د. ناجی يسى ۔ 


(لوحة ۱۳۷) بالیه أويرا الفاهرة. دانیس وکلویه. إخراج سيرج لیفاو . الشهد الأخير . ماجدة صالح وعبدالنعم کامل وفریق 
أويرا القاهرة. دیکور مارك شاجال . تصویر د. ناجی بسى . 
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« (لوحة ۱۳۸) باليه أوبرا القاهرة دائنیس وکلوبه ۱۹۷۰. إخراج سيرج ليفار. دیکور مارك شاجال عبدالنمم کامل 
وماجدۂ صائح. تصوير د۔ ناجى یی . 


(لوحة ۱۳۹) مارك شاجال. 
دراسة لاحد bu‏ باليه دافنیس 
« کلویه . 


۰ ۷ الزمن ولسبه الشف - 


> کا مرسم الف 
فرفة أوپرا باريس . 
4 ا امل . فرقة أويرا ب 
کلر ماجدة مالس وعدامعم 
به. ماج 
:حب . دافئي وکلرب 
>in (MIVA‏ 
لوحة ۰۱۸۰ 
) 
التاهرة ۱۹٦۹‏ 


عداللمم كامل وماجدة صالح . 
(لوحة ۱۸۲) دافنیس وکلربه. 


التطورات الموسيقية بعد ديبوسى وراقيل 
شونبرج وتلامذته 
النمسا 


إذا كان دیبرسی قد آفلت فى مستهل القرن العشرین من !سار القامات المألوفة الحداولة منذ تعدیل 
اللم الوسیقی فى عام ۱۷۲۲ وانطلق فى صياغة ميلودياته وفق سلّم الابعاد الكاملة""*)ء فقد ابتکر 
الوسیقی اللمساوی أرنولد شونبرج (۱۹۵۱۰۱۸۷2) نظاماً ثورياً اشد انطلاقا للمقامات أطلق عليه اسم 
«للامتيامية أو التحرر من OP‏ وهو ما لا يزم نيه بالمقام کما یلتزم الکلاسیکیون 
لکی یتحلل من «القامیة» أن يجعل خطوطه اللحية تسیر عبر مسافات غير متوافقة وغير مألوفة وأن 
بصوغ مركبات هارمونية متنافرة» بعيدة كل البعد عن الهارمونة التقليدية (لوحة ۱1۳). على أن هذه 
اللامقامية تختلف عن الناهج الأخرى القريبة من الناهج المألوفة مثل المنهج المتعدد ا قامات حیث 
تنطوى المقطوعة الموسيقية على مقامات متعددة فى الرقت نفه. كاحتوائها على OW‏ خطوط بولينونية 
يتبع کل منها مقاماً مقلا أو على خطین لحن یعزفان معا ريع كل منهما مقاماً مختلفاً وهو مایمی 
بالقام الزدوج(*۲. وكان ا منهج المتعدد المقامات قد شاع خلال المرحلة الرومانية اللاحقة وان كان قد 
امتقی جذوره من الدارس القديمة منذ باخ . 


وتطرف شونبرج فى منهجه الذی یقوم على اطراح القامات التعارف علیها عند الرومانسین والتی 
سبق أن کتب منها مقطوعتین للاورکسترا يشبه أسلوبه فيهما أسلوب فاجنر» وابندع قواعد تمرف 
«بالسلسلة النغمية “تقوم على اختبار بضعة آنغام معينة یستخدمها أحياناً فى صورة صاعدة وأحياناً فى 
مقلوب صورتها بدو هابطة. وأحيانا يختار بعضاً منها ليبدأبها سللة أخرى جديدة ظاناً أنه يستطيع 
بهذا الإجراء الاستغناء عن ا یلودیة فى الوسیقی» الأمر الذى يُحيل موسيقاه إلى مجرد آثار صوتية بلا 
مياق منطقى أو تكوين سوی. ومن هنا غدت موميقاه عيرة الفهم مغايرة لأية موسيقى عصرية 
أخرى. 

وإذ كان أغلب ما تنطوى عليه الوسیقی العصرية بوجه عام هو الميلوديات المتحدثة غير المألوفة 
وتجنب التکرار» فقد استحدث شوتبرج اتجاها آخر على نقيض البلودية الكلاسيكية والرومانية ذات 
امار المستقيم التى تنيح للمستمع استاغة الوسیقی وان مال إلى الإيجاز وتكثيف ا یلودیة كما هو 
ا حال فى مقطوعاته gl‏ الى وضعها برقم ۱۹ ضمن مجموعة مؤلفانه والتی تعد من مؤلقات الرحلة 
التوسطة من اعماله . وقد زاد شوئبرج من تعقید أسلوبه بمبالغته فى استخدام الوسائل الكونترابنطية 


~ 


اس 


حور 


‘ter (Mr (لوحة‎ 


بصورة مكتمة LS‏ فعل بمقطوعته للغناء الفرد والكورال والاورکترا «بطرس OMe TaN‏ (۱۹۱۲) 
والتى وضع لجزئها الثامن المسمى «الليل» عنوانا يحدد به صورته البنائية هو MSU‏ وهو لحن تسیر 
تنوعاته من فوقه ويكون عادة على صورة القرار اللح» ولا يشكل اللحن الذى اختارہ أية ميلودية 
تت ga‏ الأذن أو يمكنها تتبمها مع ما يصاحبها من تنوعاتء ثم هو يكررها بعد تغير مقامها عن المقام 
الأصلى أو بعد قلب صورتھا اليلودية أو بعد إنقاص عدد وحداتها الزمتية ثم مضاعفتهاء الامر الذى 
يربك القدرة على استیعاب الوسیقی فإذا المع عاجز عن ييز اللحن الأصلى وتتوعانه برغم الدقة 
التى دون بها المؤلف هذه الوسیقی . ومن هنا كانت ثورة وتبرج الموسيقية ثورة نظرية أكثر منها ثورة 
جمالية حتى اضطر بعض من حاولوا تطبيق نظریاته وأسلوبه إلى التخفيف من مالقاته؛ بل لقد أعرض 
بعضهم عن طريقته إعراضا ناما مثل ألويس هايا التشبكوملوثاكى الذى كان قد بدأ بترسم خطى 


شونبرج ثم انتهى به الأمر إلى الاقتراب من كلاسيكية راقيل الحدنة» بل إنه تجاوز ذلك بعودته إلى 
الهارمونية التقليدية القائمة على التوافق النغمى والبعيدة عن ال تنافر؛ كما ہو الحال فى رباعيته السابعة 
[مصنف رقم ۷۳ للوتریات الذى کته بین عامى ۱۹۵۰ و ۱۹۵۱]. 

غير أن مؤلفات شونبرج المبكرة التى کتبھا قبل أن ينلخ عن التائیر الفاجنری كانت بالغة الروعة 
شبهة بقصائد ربتشارد شتراوس الموسبقية لاسيما عمليه الاساسین أوراتوريو «آغانی قلعة جوریهه(۸۷۷» 
الذى يجمع بين الغناء والإلقاء انتفم (۱۹۰۰) والقصيدة الميمفونة البلة التجلّی OMe‏ صاغها 
اولاً (۱۸۹۹) فی صورة الداسية الوثریة ثم حولها فيما بعد إلى صبفة للاورکسترا الوترى الكامل 
(۱۹۱) لنوافقه مع مثل هذا النوع من الوسیقی التصويرية ای ثل وصفاً موسیقیا لاحدی فصائد 
ریتشارد ديهميل (فقرة ۱۷۰ من التسجيل الموسيقى)"* : 

يمضى عاشقان صوب أجمة موحشة 

بطع القمر على بلوطها الباسق. 

وتمترف الصبية لماشقها بخيانتها إياه 

فیختف من ضميرها وطاة الشعور بالذنب قائلا : 

انظری إلى القمر..... بغمر بضيائه الكون باسرہ۔ 

يخوضان باہ الضحلة الباردة 

Lagat‏ حرارة قليهما الدوهجين. 

برنمى کل منهما فى حضن الاخره 

ونختلط آنفاسهما فى قبلة. 

وهكذا یفسر ضوء القمر السحرى الماشقون 

وقد امتد تاليف ارنولد شونبرج لاغانی «قلعة جوریه» الرفيعة من عام ۱۹۰۱ إلى عام ۱۹۱۱ء أى 
فرابة العفد الذى ظهرت فيه سيمفونية جوستاف مالر الرابعة وأوپرا توسکا لپوتشینی» والذی انتهی 
بظهور سيمفونية الالف [الثامنة] الر وطاثر النار وپتروشکا لسترائنسکی ودافنس وكلويه موريس رافیل 
رفارس الوردة لریتشارد ثشرارس . ومع ذلك لم بحمل النص ا موسیقی للاغية الجورية الرفيعة أى أثر 


© تقلها إلى العرببة بتعرف صاحب هفه اللراسة . 
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من آثار ذلك العقّد باستثناء صدى واه لموسيقى شتراوس . وما من شك فى أن موسيقى هذه الأغانى 
الرفيعة تتحدر من موسیقی «تریستان وایزولده» لريتشارد فاجئرء فهى موسيقى معبّرة عن نهايات العصر 
الرومانسی؛ غير أن شونبرج ما لبث أن انقب إلى النقيض فتوصل من خلال «اللامفامية»" إلى اکشاف 
آسلوب الإثنى عشر Haley‏ كاملا الذى أصبح الطريق الفسیح أمام جيل المؤلفين الوسیقیین الذين خلّفوا 
شونبرج فى كافة أنحاء العالم كما قدت . 


ولقد استخدم شونبرج جيروت الموسيقى القوية التی اقتضحها موسيقى الأغانى الجورية (فقرة ۱۷۱ 
من التجيل ا وسیقی) لسرد قصة حب مشبوب فى إطار قالب شه بالأوراتوريو۔ ولعل هذا هو السبب 
فى تُدرة عزفها فى الحفلات ا موسیقیة ۔تدور بين ثالدمار ملك الدغرك والحاء الشابة توقه . فيمتطى 
الدمار صهوة جواده ليلا للقاء توه فى قلعة جوریه حيث يكرعان نشوة الب بنهم » وإذا توقيه تناجى 
الدمار منشدة: 

تلتقی عيتاك بعينى فى شماع حب 

تسدل بمدها الأجفان .. 

وما تلبت كفاى أن تذوبا فی كفيك 

حضتك الآن دافی»... 

Us‏ تحول US‏ نضرم الرغبة 

شق على gl‏ 

وکانا آنا على شفا سوت عذب وشيك 

ia pelt وميض عبنيك‎ 

سعیر القبله اللاهبة 

ضوء النجوم الاطع یغمر الآفاق. 

انظر... 


هاهوذا يخبو مع تباشير بزوغ الفجر 


وما بلك حين يجو اللیل ثانية 
أن يتجدد 


Atonality 8‏ الشحرر من المقامية . نظام ثوري ابتکره أرنولد شونیرج لا یلتزم فيه بالقام مثل الكلاسيكيين والروماتسين أو حتى 
الانطباعين والعصردن الذين يلتزمون بشی من المقامية الواضحة المسالم . ولکی يتسملل من المقاية جعل خطوط اللحبة تسیر عبر 
مسافات غير مثرافقة وغير مألوفة؛ وصاغ مركبات هارمونية كثيرة الشافر بعبدة كل البعد عن الهار مونية التقليدية [م م .م .ث] ‏ 


فينير الكون بأسره. 

ما أقصر زمن مواتنا 

لکانہ خفوة بارقة مفعمة بالأنفاس الواهنة 
من الفسق إلى الفسق. 

فإذا حان المحو 

تلاقت She‏ بعیتی عروسك الليحة 
رافلةً فى جمال انتزعته من كف الوت. 
الا ac‏ اليد ذهى الزبد. 
een‏ 

نخب الوت الیل 

الباسم الباسل... 

نحو القبر نمضی بنظرات جسورة مسبشرة. 
انیس موتا شو؟ 

کی 


ويجها فالدمار مثدا: 


با آسرتی.... ما اروعك! 
كم اثریتنی وملاتنی عزة وشموخا. 


آنا فی هوان فى غير رحايك. 
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ae ۳‏ 
ما آغرب هداته. 
تطوف على شفتی همات توشك أن تعلوى 
ثم ما تلبث أن تعود إلى قاع الكون. 
وکاغا لا pa‏ فی صدری 


م 
> 


وى قلبك انت الاثير. 
وکافا أنفاسى انا تتردّد فى صدرك افت. 
فكرى وفكرك 
يحلقان... 

یجولان سوبا 

ag 

ما نکاد تلنقی حتى نتمازج.. 

توحد 

خالقة رؤى باهرة. 

ررحی تعبق بالکینة۔ 

أغرص بکیانی فى عیْتيك 

ت 

لا كلمة... 

لا نأمة. .. 

ویدهشنا أن هذه العواطف المحمومة كانت تختلط بشوق عارم إلى الوت؛ واذا توقیه تلقى 
مصرعها بإيعاز من الملكة الغيرر . وهنا بتطاول فالدمار على الا لهة متهسا إياها بالظلم والقوة. وعقابا 
له على تجدیفه ترغمه ال لهة بعد مونه على الر کوض بجواده مع أتباعه فى الليل البهیم فیجفل الفلاحون ۔ 
ثم ما تب ريح الصيف العاصفة أن تدفع بهؤلاء الفرسان الاشباح إلى قبورهم» وتدعو الانسان 
وا حیوان والارض والبحار إلى انعم با حباۃ ودف» اللمی . 
وتتشد جوقات الکورال مجتمعة أغنية الام : 

تطلموا إلى إشراقة الشمس 

تتلالا فى السماه بخيوط الذهب. 

تضىء المشرق باحلام الصباح» 

وتمرج باسمة فوق آمواج اللبل. 

اعلا.. ناعلا 

تزين جبنها الخالق 

خصلات الالق. 


rat 
ذهية مرسلة...‎ 
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وهذه القصة وان بدت بدائية قمرد ذلك إلى أن جنز پیٹر جاكوبن أول شعراء الدنمرك الحدثین قد 
كتبها حوالى عام ۱۸۷۰ فاختلط الكثير من عناصرها مع بعضها البعض : تنوف شاعر متیم إلى الوت» 
وحساسية شاب حالم» وتمرد على الآلهة » وامتال إنسان متشائم للأقدار. 

وقد ضم الأوركترا الضخم الذى قام بعزف هذه الاغانی الرفيعة أربعة آلات فلوت وأربعة آلات 
یکولو وخحمة الات آوبرا وسبعة آلات کلاربیت وثلاثة آلات ہاسون وخمة آلات کوترابامون 
وعشرة آلات نفیر وسبعة آلات تروميت وسبعة آلات ترومبون وأربعة آلات هارب وأحد عشر ألة طرقية 
وسیلیستا وعددا كبيرا من الآلات الوتریة وخمسة مفنین منفردين وراو وثلاث مجموعات كورالية من 
الذكور وبضع مجموعات كورالية مختلطة . ولا نتکر أن ثمة مواضع فى النص الوسیقی اعتمدت أكثر 
ما اعتمدت على ضخامة هذا الحشد الهائل من الا لات والأصوات الآدمية» ولكنها مواضع قليلة بالمفارنة 
بالاجزاء التى است‌خدم فيها الأوركمترا الضخم للتعبير الرقیق الحاذق عن الألوان النغمية كما هی ا حال 
فى موسيقى مالر وريتشارد شتراوس وديومى. آما حضور فاجنر نلسے فى تقنية اللحن الدال 
#لایتموتیف؟ الذی استخدمه شونبرج فى بنائه الوسیقی خاصة أثناء الفواصل الموسيقية*؛ وقبل ذلك فى 
«الهارمونية» وفی الكروماتية** الشبيهه بكروماتية أوبرا تريتان وإيزولده. ولقد ادی ثراء الانتقالات 
المقامية*** فى هذه الأغائى الرفيعة دورا هاما فى تغیر الزاج الصونى لسريان اللحن ما أضفى إحساما 
طاغيا بالشوق العارم . 

ولعل شو نرج قد نظر إلى موسیقاه هذه ق فى أواخر آیامہ بوصفها موسيقى عنيقة الأسلوب؛ غير أنها 
ماتزال تبدو لناقمة من قمم الأسلوب الرومانسی بروعة تجمیدها لضياء القمر وإبراز حوارها الوسیقی 
للتأثير الدرامى . ومع طولها وازدحامها با مواد ا لوسیقیة فإنها تاسر انستمم بباطة موسیقاها وبلاغتها 
وثراء تلویناتھا الهارمونية واختلاجاتها الشعورية ووضوح منطقية صورها المتابعة . 

ene 

انطوان قيبرن 

وقد ترسم موسيقيان من اللسا هما أنطون قون 5 CVD‏ وألبان ير ج040 خطی شونرج فى 
مجال الهارمونية وغدوا الع تلاميذه» ثم تجاوزاء فى تطبیق نظريته حتى بات إنتاجهما أشد قربا من 


Intertudes ©‏ الفواصل الموسيقية الاور کسترالية بین الأقام القنائية [م . م۰ م ‏ مث]. 

٭ھ Chromatic Chords‏ التلوين باستخدام أنصاف الدر جات التالية لتلوين الجملة الموسيقية [م .ع . م .ث] . 

ههه Modulation‏ الانتقال بین مقامات الرسيقي لنشر العديد من ألوان الطيف علي لوح الولف الموسيقي في نظام هندسي نفرضه 
العلاقة بین بدايات المقامات المضتلفة [م . م. م. ث]. 


المنطقية وأنصم جمالاً ولا يتغرق الاستماع إلى كافة المؤلفات التى أبدعها قيبرن أكثر من ثلاث 
ماعات فنحسب. وذلك لانها تتميز بالإيجاز الشديد حتى أن مقطوعته الشهيرة ب #ست تُرھات(۸۸۱)ء 
لرباعى الوتريات لا تتعدی دقائق ثلاثاًء كما أن مقطوعانه الللاث ١للتشيللو»‏ تفوق مقطوعات الترهات 
فى قصرها إذ تتراوح مدة عزف الواحدة منها بين بضع وان ودقيقة واحدة. وأبرز عناصر موسيقى قیبرن 
هی نبرات إيقاعها التى ما تكاد تظهر حنى تذوب فى ثایا الوسیقی. وكذا ا حانھا التناهية القصرء 
ومبلودینها التى تشترك فی تشكيلها أنغام من مختلف oY‏ والرکبات الهارمونية التى تشكّل 
مفرداتها طوابع صونية مختلفة فإذا كل نفم من مفردات المركب الهارمونى يُمند إلى آلة تختلف عن 
الأخرى فى الطابع الصوتی؛ غير أن الصفة الغالبة على هذه الوسیقی هی *التجریده . وإذا شنا إطلاق 
اسم على موسيقى قيبرن كان الأوفق تميتها بالموسيقى التجریدیة(۳**) على غرار الذهب التجریدی فى 


الفنون التشكيللية والمسرحية. 
ألبان بيرج 


ویتمی ألبان بیرج . رغم تتلمذه على شونبرج ‏ إلى مجموعة المؤلفين الذين كتبوا موسیقاهم خليطاً 
من أسلوب الماضى القديم والحاضر الجديد من أمثال مارتبنو (لوحة VEE‏ وقون ولبامز وأرتور هونيجير 
وسيرجيه بروكوفييف . وقد جاءت أعماله مختلفة عن أعمال استاذه شونبرج وصديقه ثيرن کاختلاف 
بروكوفييف عن ستراکی ورائیل عن دیبوسی» إذ قامت موسیقاہ على البلودية المنية على أساس 
اللّم الوسیقی الدیاتونی [الطبیعی غير الملون] البع فی الوسیقی الكلاسيكية والرومانسية» كما احتفظ 
فى هارمونيته بال رات الثلائية المششركة [أى قريبة الصلة فیما بنها] وشیّد مها مثل الكلاسيكيين 
إطارات قویة متينة استخدم معها أحياناً الطريقة الكروماية*850*) على غرار فاجتر كما أنه أخذ الكبر 
عن باخ وعن الأغانى الشعبية وخاصة فى کونشیرتو القيولينه الذى کب عام ۰۲۸۸*۱۹۳۵ واستخدم 
عناصر موسیقی الچاز على نطاق واسع فى أوبراه #لولوه التى بدأ تالیفھا عام ۱۹۲۷ ولم بتمه . وهكذا 
میز يرج عن شونبرج وثیبرن بهذا الاختلاف الواضح فى الأصول الفنية لأسلوب الكتابة؛ وبئباین 
شخميته عنهما . وكان من الطيعى أن بوظف قدرانه الإبداعية لناء الصورة الوسيقية وهو المحافظ على 
المقامية فى موميقاه. وقد سخر كل حصیلتہ من العناصر الموسيقية القديمة والجديدة فى خدمة النموذج 
الدرامی الذى ابتکره وسماه «الدراما السیمفونیة» وهو ما نيه فى أوپراه «قوتيك ٠***2‏ التى أعدها 
peal‏ ولا أقول أجمل ‏ أويرات القرن العشرين» والتی تترعى الانتباہ باختيارها لنص مرحية أحد أبرز 
كتآب السرح وهو اچورچ بوخنر؟. وتروى الأوبرا فى ستة وعشرين مشهداً فصيراً قصة جندی ففير من 
أدنى الطبقات الاجتماعية عاش عیشة الضَك ؛ ولم يخلّف وراءء إلا الشقاء والبؤس . وهی فكرة واقعية 
تختلف عن واقعية شونبرج إذ هی واقعیة راقية يدعونها أحياناً ٥الواقعیة‏ اكعبیریة» . وتتوالی مشاهد هذه 


(لوحة 144( "لبان برج . 


القصة مركز: سريعة بعضها إثر بعض » يصور كل منها لحظة أساسية من اللحظات الدرامية إلى أن عانق 
جميعاً فى أسلوب تعبيرى محکم. وقد ضمن كراستها ا موسيقية نصوصاً تؤذى بأسلوب غنائى غريب 
يجمع بين الإنشاد نصف الغنائى ونصف الكلامى على نهم أستاذه شونبرج . 


ويتضح ميل بيرج إلى استخدام الوسائل القديمة والحدیلة فى جمعه بين أوركترا فاجتر وريتشارد 
شتراوس وبين آلات النفخ العسكرية التى يضعها وراء ce‏ أو أعلاء. بل إنه یضع الكلاريبت 
والهارمونيكا والأكورديون وا جیتار فى أيدى الفرقة الموسيقية التى تعزف فی منظر «امانة» (فقرة ۱۷۲ 
من التسجيل الوسیقی). واستطاع الاوركسترا فی هذه الأوبرا أن یقدم لحظات من دقة الأداء الرفيع الى 
تفوق كل الحدود فى قوة اكعبیر الموسيقى . وقد خطر لبيرج أن يضمن أوپراء هذه بعض نماذج الموسيتى 
السیمفونیة الخالصة التى عادة ما تعزف فى الحشلات الموسيقية مثل «الروندو» و«الباسکالیا»؛ دون أن 
يقصد بها أن نكون فواصل موسیقیة بل آن تکون وثیقة الصلة بالسباق الموسيقى للاوبرا التى تفرض نفسها 
کجەیع نماذج الأوبرا بفضل قوتها الدرامية وموسیتاها التى ندعم هذه القوة الدرامية وتاندها. 


۱۱۳ 


وتصور دراما «ثرتيك؟ جندیا جاهلاً ملوب الارادة خادماً لضابطه: ولعبة فى يد طبیب الكتيبة 
غير الامین . وقد وقع وتيك فى عشق ماریا وأنجب منها طفلاً وظل يقدم لها کل ما يجيه غير آنها ما 
لت أن مشمت حدة طباعه ووقعت فى غرام لاعب العصا [الدبوس] الطویل الزوق الذی بتصدر الفرقة 
الموسيقية العسكرية حین رأته يير مختالا به. وهو ما اثار فوتسيك؛ فانطلق إلى غريه لیثار منه» غير أن 
غريمه كان يفوقه قوة فانهال عليه ضربا حتى أفقده الوعى . وقد أثار هذا الرقف سخرية ماريا فى البداية 
لكنها ما لكت أن ندمت على سلوكهاء لکن الفرصة كانت قد آفلت . فلا یکاد یراها وتيك فى مكان 
ناء على مقربة من البحيرة حتى يذبحهائم یصب الذهول فیهذی ويناجى شبحها الذی يترادى له 
وینتهی بالموت غرقاً بعد أن یلقی بنفه فى البحيرة . ثم يظهر اينه من ماریا فى المنظر الختامى يلهو بحصانه 
الخشبى غير عابئ بالصبية الذين یحدونه عن وفاة آمه بعد رؤيتهم جنتها. وقد قصد بيرج بتقديم هذا 
الصبی الذى یمثل دور الساذج الذى يخر مث الآخرون أن يخرج عن الأحداث الدرامية فى المرحية 
ويتوجه كما قال فى إحدى محاضراته . إلى الجمهور الذى بخاطب فيه البشریة بأمرها. وأكد بيرج هذا 
العنی بإعادة عرض جميع الالحان الرتبطة يشخصية فوتسيك بعد صياغتها فى جمل من مقام ری 
الصغير» ثم تتمبتھا من خلال التحويرات المقامية المحكمة حتى تبلغ ذروة مغزاها الموسيقى كلون من 
التلخیص ا حتامی؛ وهو النهج الذى استحقت من أجله موسيقى «فوتسيك؛ اسم «الدراما الموسيقية» . 

ولقد أتيح لى مشاهدة عرض أوبرا ثوتيك فى مهرجان سالزبورج عام ۱۹۷۱ وقد أخرجها 
جوستاف زيلتر باسلوب حديث ابع من مقومات الشورة الصناعية ومرتبط بها أوثق ارتہاط؛ فیقدم 
فرنسيك فى إطار حضرى حاثر مابین سمات مجتمع القرن اشامن عشر حين کتب جورج بوخنر قصة 
الأوپرا(۱۷۳۰)وسمات القرن العشرين حين صاغ ألبان بيرج موسیقاھا (۱۹۲۵). وفی هذا الإحراج 
العصرى يتجد وتيك جنديًا معاصراً يعيش فى ظل مداخن المصانع والابنية الحديثة الشاهقة التی 
تحجب السماء وتشيع القتامة والاکتاب فالمصانع هى الصانم فی كل مكان وزمان . كذلك اللكنات بدت 
دون شخصية مميزة بديكوراتها ذات اللون الرمادی المنجانى الذى لا تخلله سوی فتحات ضيقة بلکل 
عبون مراقبة راصدة. 

لقد مجح الخرج فى تقديم وتيك فى شخصية اسان gale‏ ثيه بلاین اثر الذین يطحنهم ما 
يحيط بهم من مؤثرات رمز إليها باللون الرمادی اشجانس» فالبانی كلها عيون ترقبه حیلما بروح ویفدو 
أثناء حياته الیو مية العادیة واكمشال القائم فى الیدان رمز لللطة ید ذراعه مب‌سوطة وكأنه عل أهية 
الاستعداد نق قوتميك إذا انحرف أو حادعن اليل . وتمند شواهد التلوث الحضرى إلى الحقول 


حيث يحطب فوتسيك فيبدر الحقل عقيماً مجدياً. مثل ae‏ الخشدة لا يمكن أن تبح 
للشخصيةالازدهار أو النهوض . ومن هنا لا يكون أمام وتيك إلا الضياع فى حب ماريا وابنه قاطعا 
کل صلة بالعالم الخارجى ساعة أو بعض ماعة . وما إن تكاتف الظروف النارجية لحرمانه من هذه ا متعة 
الموقوتة حنی يفقد قوتسبك رشده وینقلب مجنوناً ثاثراً كامراً بعد أن تنهش الغيرة قلبه ولا يقى له بعد ما 
يعيش من أجله» فهو جندى متكت كرامته . 


لقد كان أداء دور ثفوتسيك رائعاً وأذى المغنى بصوته وإيماءاته دوراً جوهريا فى دعم نظرة المخرج 
لهذه الشخصية التى تظل شخصية بيطة فاضلة إلى أن یتھیا لها من الشبهات ما یجعل متها القاضى 
والجلاد فى آن» les‏ شرعته التى ارتضاها. وهو فى ذلك . تضامناً مع الخرج۔یتجاھل ما طالب به بيرج 
عند تنفيذ أوبراه بالابنشغل أى فرد فى هذه الاوپرا بای شیء غير الاوپرا ذاتها التى تطلع إلى أبعاد 
تتجاوز الأبعاد الشخصية أو مصير الفرد ذائه . غير أنه . والحق يقال هناك الکٹیر الذى يكن أن يقال 
إنصافاً للفرد فى أويرا فونيك وتغليباً له على الرمز الكامن فى ذهن بيرج عن هذا الشخصية . ولقد تيز 
عرض أوبرا فوتسيك فی مهرجان سالزبورج بالغناء الراقى الرائع؛ وقاد الاوپرا في مهرجان سالزبورج 
المايترو العا می كارل بيم الذى أضفى على النص الموسيقى روحاً رومانسية فياضة» ولم يتخلل العرض 
سوی استراحة واحدة بعد الفصل الثانى جرياً على التقلبد الذى نشأ عند عرضها الاول فى برلین بقيادة 
كبر ثم فى باریس بقيادة پیر بوليز. 


روسيا فى القرن العشرين 
سترافنسکی 
يعد سترافنکی**) آهم موسیقی ظهر فى القرن المشرین شق طریقه فى اتجاه عصری مخالف 
لاتجاه دیبوسی» وامتمر حتی وفاته فى سن التاسعة والثمانین يقدم كل عام عملاً موسیقیا يثير دهشة 
أصدفائه وخصومه على الواء. ومنذ ظهرت أعماله الموسيقية الثلاتة لباليهات «طاثر النار» (۱۹۱۰) 
*وپتروشکا» (۱۹۱۱) #وطقوس الربیم» (1417) وهی تنافس أشهر الي مفونیات الكلاسيكية فى 
الحفلات الموسيقية رغم لوريتها بالنسبة لومیقی القرن الاضی . ومع تنوع اسلربه الوسیقی وتقلب نزعانه 
قانه يعكس مع ذلك مهارة فائقة وخبرة وامعة باصول الصنعة . وإذ كان من التحذر تتبع خطوات نموه 
وتطوره منذ البداية حتى بلوغه القمة فان اسلم وسيلة لدرامة مؤلفاته المديدة هو استشعار بعض أوجه 
الشبه فى إنتاجه خلال فترة زمنية معينة من فترات حياته الفنية التى يكن حصرها فى ثلاث مراحل: 


(لوحة 1( مترائتكى. 


المرحلة الأولى : من بداية حياته الفنية حتى عام ۱۹۲۳ 
المرحلة اللانية : من بداية عام ۱۹۲ حتى تأليف «مسيرة الماجن:(44) عام ۱۹۰۱ 
المرحلة الثالثة : منذ عام ۱۹۵۲ حتى عام ۱۹۷۱ 


ولا يجوز أن نغفل مع هذا التقيم آنه كان کثیر التقلب والتردد بين مختلف الاتجاهات حتى لشراه یمود 
خلال ا مرحاتین الأخيرتين إلى الكلاميكبة المحدئة» ثم برجع إلى عهده الثورى الاول» ثم برتد عنه» وهكذا. 


وتشمل المرحلة الاولی من تاریخ سترافسکی الفنى أهم مؤلفاته التى أقامت مجد الياليه الروسی س 
فى أوربا واعلت من شأن اسلوبه الثورى وخاصة إيقاعه At‏ ركب من صور إيقاعية مختلفة البرات متحررة 


من جميع القواعد التى كانت موضع الدراسة والتطبيق فى حقل الموسيقى قله . فلقد أثارت موسيقى 
٥طقوس‏ الربيع" ضجة كبرى مذ بدأ الإعداد لتقدیم فرقة البالیه الرومى التى كان يديرها «دياجيليف' فى 
باريس عام ۱۹۱۳ء وادعی البعض أنها شدیدۂ التمقيد. وذلك لحاجتها إلى مجموعة من العازفين 
والراقصين المهرة؛ وإلى تدريب طويل متواصل نظراً لخروج المؤلف على جميع الاشکال الألوفةء لاميما 
افير الدائم فى أوزانها فى الوقت الذى كانت ننبنى فيه موسيقى الماضى على ميزان واحد لا يتغير إلا فى 
النادر. رمع هذا فقد تزايدت wus‏ الشاهدین» وإذاھی تتقل من حفلات JU‏ إلی عملات 
الکونسیر ؛ وامبح تقدیم آى آرر کسترا سبمفونی لها بثابة شهادة بتفوقه الفنى فى الأداء. وما من شك 
فى أن آنصارها وأعداءها قد غالوا على الواء. ذلك أنها تتضمن أجزاء بدائية ند تصیب الستمم 
(لوحة (UV‏ 


سٹرائنسکی 


بالدرار. إلى جوار أجزاء تعد آية من آيات الجمال الرائع الفريد . ومع أنها قشل تطوراً منطقيًا لاملوب 
سترائنسکی منذ هطانر GU‏ وابتروشکا» فإنها نابعة منهما مباشرة» بل هی تتضمن جزءاً یکاہ يكون 
منقولاً حرفيا من موسیقی الساحر کاستثی فى «طائر النار». وقد لجأ ستراشكى فيها إلى الوسائل 
الكونترابنطية إلى جانب الصور الإيقاعية الجبارة التى تبدو وكأنها صدمات مباغتة أو ثورة غضب عارمة 
يتجلى فيها آثر التکیف . ولا شك أنه وضع موميقاها التی تنفرد بكيان ذاتی فی دقة م -فيضة مدركا 


(لوحة Sail > )۱٢۷‏ بریشۂ يكاسو 


الطاقات الفخمة للأوركترا الكبير . وكم أكد ستراشكى نفه فى منامبات عدة أن 9طقوس الربيع" 
لے مجرد موسیقی لمصاحبة الباليه» بل إن الباليه ذاته هو مصاحبة توضيحية للموسيقى أو نوع من 
الإخراج السرحی لها حيث يقوم الرفص بوصف الضمون العام لكرامتها الموسيقية (لوحات ۰۱6۵ 
٦ء‏ ) CVEA‏ 

وید الشهد الأول برقص الفتبان والفتیات خلال فصل الربيع؛ ینلوہ أحد الطقوس البدانية بإيقاع 
رفص فطرى يعتمد على دبیب قوى . ويلى اختطاف إحدی الفتيات رقصات الربيع الدائرية وعروض 
المباريات بین الدن المنافسة التى تنتهى بسجود أحد الشيوخ المشاركين فى الحفل على الأرض وتفیلها . 

وید الشهد الثانى ‏ بعد تصدير موسيفى بعنوان «الليلة الوثية» ‏ بالتمهيد لتقدیم ضحية بشرية 
قرباناً للربیع وفق التقليد الوٹنی القديم» فيجرى اختيار الضحية التى تتلقی طقوس التکری الألوفة 
تعلو صيحات الابتھال إلى الأسلاف حتى تقدم الفتاة الصطفاة لترقص إلى أن تهوى صريعة من فرط 
الإعباء . 


وسواء صيغت موسيقى طقوس الربيع أولآ ثم ممت لها رقصات الباليه أو صيفت بعدها نهى 
قبل كل شىء موسیقی تصويرية تتبم برنامجاً محدداً كما أوضح مٹرائنسکی نفے بكراستها الموسيقية» 
قھی لیت عملاً من صميم الموسيقى الطلقة مثل کونشیرتو باخ من مقام صول صغبر الذى BAS‏ 
الاصل للپیانو والاورکسترا الوترى ثم قام أحد مصممى رقصات الباليه بوضع رقصات له» بل إن 
٭طقوس الربيع» هی قصيد سيمفونى کیر يصور برنامجاً شغل ذهن سترائنسکی طویلاء وقد اعترف هو 
نفسه إلى أنه قد راودته من قبل فكرة اللحن الأساسى الذى يثل نیج موسیقی طقوس الريع بوصفه 
أحد الالحان الروسبة فى عهد الوئية السحيق . 

وليس هناك شك فى السمة الروسية الخالصة لجميع ألحان ستراشكى» وهی السمة الملحوظة أیضا 
فی حان مومورسکی وبورودين وریسکی كورساكوف مؤسى الاتجاه القومی فى الموسيقى الروسية 
وأضرابهم من المؤلفين ا لموهوبين» بل إن أصالته بلغت حداً لم ينجح معه فى كبح جماح ألحاته الروسية 
من السدفق حين آراد تجربة الکتابة باسلوب شونبرج الهارمونى فى مده الأخيرة. كذلك برزت هذه 
السمة الروسية فى التنوعات التى أجراها سٹرائنسکی على لحن متعار من پیر جولیزی الایطالی بعنوان 
OMe gt‏ (۱۹۲۰). وما أشبههه فى هذا بریسکی كور ماكوف عندما الف موسيقى إسبانية فى 
متتاليته الأوركترالبة السماة سماها النزوات الاسپانیة» فإذا اللكنة الروسية تجلی فى موسیفاه 
الاسپانية . 


(لوحة tA‏ 1( سترائنسکی المؤلف القائد . 

لقد ظفرت موسيقى «طقوس الرییع؟ بمكانتها البارزة لا بين أعمال سترائنسکی الموسيقية وحب بل 
بين الأعمال الوسبقية العصرية كلها بفضل طاقنها الهائلة التى لم يبقها رلم يلحق بها نظیر ؛ فلم يحدث 
أن قدم الأوركشرا موسیقی بثل هذا الشموخ الرنان الهائل وهذه القرة الإيقاعية الجبارة التى ندمها 
أر ر كرا ستراشكى فى «طقوس الربيع' (فقرة ۱۷۳ من التسجیل الوسیقی). 

وحتى وفاة سترافتکی فى التاسعة والثمائن؛ ورغم قلة الإثارة التى كانت تثيرها مبتکرانه فى بداية 
الثرن؛ طلع علينا بمؤلفات جديدة تکشف عن تقلّب عصريه بین عدة اتجاهات وكأنه حتى قرب نهاية حياته 
لم بقل بعد كلمته الأخيرة فى الوسبقی . وقد احتفل عام ۱۹٦۲‏ بعد ميلاده الثمائین فى مدينة مامبورج 
حيث شهد إخراج SU‏ «أجون' أى مباراة أو اصطراع أو محاجة(۹*۱) الذی کب موسيقاه بين عامى )۱۹۵ 
و1431 . وزار بعد ذلك موسکو وليننجراد للمرة الأولى مند الثورة الروسية؛ حتى إذا عاد من رحلاته بدأ 
يكب «کات‌انا" للصوص عبرية باسم 1إبراهيم واسحاق»» فی الونت الذى آنحز فيه شوستاکوفتش 


مغو ليه الرابعة عشرة وان لم لضف جديداً بیز ما ورد بیمفواته الاولی والخامة وال‌ابعة . 


پروکوفییف 


وتألق بعد ستراشكى من الوسیقین الروس الذين تخطت آعمالهم حدود رومیا وطافت العالم 
بأسره خلال القرن العشرین امم سیر جیه پر وکوفیف (لوحة VEN‏ (۱۹۵۳۰۱۸۹۱) الذى یمد افضل 
مؤلف فى القرن العشرین حافظ على تقالید السيمقونة والکونشرتو» وکان اسهامه فى هذا الجال أكبر 
وأهم من ستراشكى الذی تفوقت مولفاته للاليه على مولفاته الاخری . ولیس معنی محافظة 
بروكوفيف على تقالبد tt‏ مفونية الكلاسيكية أنه كان کلامیکیا بحتا نقد كانت له لحات أسلوية فى 
بناء الهارمونبة على جاتب كير من الطرافة فى سیمفونیته الاولی التى سماها «السيمفوية الکلاسیکی:» 
والتى كتبها وهو فى الخامة والعشرین من عمره بین عام ۰۱۹۱۵ ۱۹۱۷ حين ظهرت مومیقی الجلبة فى 


LE 5‏ (لوحة 14) 
ef‏ بر وكوقيف. 
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روما بفضل انتشار مذھب «الدادية» و#المتقبلية» وتام الشاعز ثلاديمير مایکوشکی بمحاولة للجمع بین 
المستقبلية والماركسية ؛ عمد پروکوفیف السخرية من اصحاب هذين المذهبين ومن شایموهم بكتابة 
اليمفونة الكلاسيكية للرد على دعاة موسیقی الجلبة دون الميلودية مثل قصيدة أرتورهوتيجر اليمفونية 
پاسفیك ٠٩۲۳۱‏ التى تحاکی صرت قاطرة بخارية اشتهرت برعتها عام VANS‏ ومثل قصيدة 
«مصنع الحديد» لوسولوف . وتتجلى فى مي مفونية بروكوفييف الكلاسيكية كل قمات آسلوبه فى 
Qo gl‏ الببطة القريبة من الفطرةء ثم التجائه إلى الهارموية المنافرة فى يعض المواضع والاعلاء من 
شأن الإيقاع حتى لا نکاد تخلو موسیقاہ منه. تلك هی اللامح التى تبينها فى الجزء الثالث من سيمفونيته 
الكلاميكية المعروف باسم «رقصة الجافوت» (ففرة ) ۱۷ من اكجيل الموسيقى) . 

وكتب بر وكوفييف سبع سیمفونیات لم تشتهر منها غير الأولى والخاسة وان عزفت السابعة بين 
الفبنة والاخرى؛ كما کب للپیانو سبعة کونشرتات لم يشتهر منها غير الشالثء وكتب كونشرتو للقيولينه 
وآخر fi‏ قلّما ob‏ وقد أثبت الناقد الروسی نيف وجود ملامح أملوب يروكوفييف حتى 
فى أبسط ألحانه الأولى: فإذا هو یقتطف من أويراء غير المشهورة «المارد» (۱۹۰۰) لحناً مسر حا يير من 
فوق قرار متكرر فى شكل المصاحبة لصورة الارش لبدلل على أنه بنطوی. رغم سذاجة طابعه ‏ على 
لمحات من أسلوب پروکوفیق تتمثل فى قوة الآثار التعبيرية المبعثة منهء وفى التعارض الحاد فى مبناه؛ 
وفى محاكاة الأصوات الطبيعية: بل إن إيقاع المارش نفه هو أحد میزات ميلوديات بروكوفييف الشائعة 
فى مؤلفاته الموسيقية . 

أما آوپراه #مادالينا» (۱۹۱۳۰۱۹۱۱) فقد خلت من الألحان الممرحية حتى بدت جافة عقيمة 
لقیامھا آساساً على الإلقاء eel‏ كما لم تشتمل إلا على ميلودية وحيدة تتمثل فى إنشاد كورالى من 
ملآحى الجندول خلف الكواليس . وتکاد أوير! ؛اللقامر؛ هى الأخرى تقوم على ا حوار الكلامى المشرر 
دون أن تشتمل على لحن مرحى واحد أو انشاد كورالى أو حتى غناء لمجموعة صغيرة من المغلین. وقد 
كان من العسیر وضع کلمات غنائية لها لتعقد إطارها الهارمونی المتنافر الانغام-الذی استخدمه 
بروكوفييف فى تصوير الشخصیات الشريرة. وبهذا اعتمدت الاوپرا على الحوار السرحی العادی اکثر 
من اعتمادها على الغناء» كما كانت اللحظات النادرة التى لجأ فیها يروكرفييف إلى ا یلودیة بالفة 
الاقتغاب۔ 


وتشتمل ONG Sal yl‏ كتبها بین عامى (۱۹۱۹۰۱۹۱۷) وفق نصوص ملهاة 
أعدها جوتسی۹۹) فى القرن الثامن عشر على مارش ومقطوعة خفیفة «مكرتر نالت شهرة واسعة 


فی برامج حفلات الموسيقى اليمفونية . وقد راعى پروکوفییف الذوق الأمريكى فى هذه الأوبرا التى 
أخر جتها #مارى جاردن» بشيكاغو ؛ واختار لها لغة موسبقية أبط من لغة أويراه #القامر *- حبما ذکر 
هو فى مذكراته الشخصية . بامتناء الجزئين اللذين يُمزفان الآن فى الحفلات الموسيقية وبعض مقطوعات 
الرقص ذات الميلوديات غير المتدفقة والمكونة من فقرات قصيرة محالية تخللها فراصل . 

وجاءت اولی أوبراته السوقييتية سنة ۱۹۳۹ فى صورة مشجاة امیلودراما» واقعية تعرض الحياة 
بحلوها ومرھا وجمالها وتبحها وسموها وحقارتها عل نهج أوبرات پرتشینی وماسكانى ولیونکفاللر 
وبطلها امون كوتكو» هو شخصية الجندى الأوكرايينى الذى عاد من ساحۂ القتال إلى صفوف 
الثورة» وكان عليه أن يفوز بعرومه وآن يحبط فى الوقت نفه مؤامرات أبيها ضد الثورة. ویتدح الناقد 
نتف الأجزاء المنطوية على الميلوديات الجميلة التى تشمل ألحاناً كورالية آوکرانية فولكلورية وخاصة 
الاغانی الثنائية ای تدور بين العاشقین وان انتقد الار الیلودی تلك الالحان. كذلك أبدى إعجابه 
بغلبة الإلقاء الم على الألحان» غير أن أمله حاب مع خختام الأو پرا إذ کان یؤثر انتھاءھا با يوحى 
بالبطولة والوطنية اللتین كان يقنقيهما الحدث الدرامى بدلا من ختامها الفاتر . 

وتضم آخر أوبراته «الحرب والسلام» )۱۹٢۲(‏ جميع أنواع ا يلوديةء ينمايرى العدید من النقاد 
انطواء آوپراه الابقة «الرجل الحقيفى» على ثراء فى الميلودية تركزت فى دراما أضيق حدوداً من أويرا 
«الحرب واللام» . وقد أدان اتحاد المؤلفين السوفییت أويرا «الرجل ا حقیقی؟ حين أصدرت اللجنة المركزية 
للحزب الشيوعى عام ١51448‏ حكمها على يروكوفيف متهمة إياه بالاتحراف عن الاسالیب القية الجديرة 
بالشعب السوفیتی وبخروجه باتجاهات معادية للديمقراطية فى آسلوبه الوسیقی! غير أن اللجنة المركزية 
عادت فحت قرارها وسمحت بإخراجهاء واقترح بعض المعجبين پروکوفیف اعتبارها تموذجاً «للواقعية 
الاشتراكية»» وهو ما ببت عدم جدية مثل هذه الأحكام اللطوية ا شرعة البعيدة عن الموضوعية . 


se 


وكان الحزب الشیوعی الرثييتى قد أصدر قراراً عام ۱۹6۸ بإدانة عملين موميقين عدھما 
ستالين معاديين للشورة هما أوير! «الصدافة العظمى' لررادیللی وأوپرا الیدی مكبث من ت .لے 
لشوستاكوقتش سایی مر مد و دی ا لود ون 
آخر من المؤلفين من ببنهم پروکوفیف الذى اتهموه بالانحراف عن الموسيقى السوقيتية جنه المبلودية» 
ورأوا فى مقطرعته الشهيرة للأطفال #يطرس والذئب» )۱۹۳١(‏ «نوعاً من فضلات الوسیقی*! وقد حال 
مرض بروكوفييف بينه وبين امول أمام اتحاد المؤلفين للدفاع عن نتفه غير أنه اضطر إلى كتابة رسالة 
يعترف فيها باحتمال تأثره بأساليب الغرب متعهدا بتنفيذ توصيات الحزب بإثراء الیلودیات والمقامات 
وتغلیب الالحان المرحية على الإلقاء المنغٌم فى كتابة الأوبرا. أتراه كان بوسعه الوفاء بمثل هذا الوعد بعد 
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أن شرح وجهة نظره فى نهاية رسالته للاتحاد قائلاً القد كنت موضم نقد مستدیم لتفضيلى الإلقاء النفم 
على الالحان المسرحية ؛ لکنی هکذا أحب السرح. واعتقد أن من حق جمهور الاوپرا أن يتوقع 
انطباعات مرئية إلى جانب المتعة السمعية. والا لآثر الاختلاف إلى حفل موسیقی على المجئ لشاهدة 
Cad VI‏ 

وكان پروکوفیف قد کب الوسیقی لبعض عروض للباليه قبل قرار عام ۱۹4۸ يتميز من بينها بالی 
«روميو وچولیبت» وہسندریللاه وتألق منها جميعاً باليه ازهرة من حجر؛ الذى کے عام ١444‏ 
۰ وهو ينصح عن مقومات شخصيته أكثر من أى باليه آخر من أعمال الباليه» وقد صور فيه 
شخصية فنان تشکیلی خزاف [ولعله الفنان الوحيد بين الشخصيات التی تناولها] يهجر قرينه وخطيبته 
ومعلمه الشيخ الحکیمء ويرحل باحشاً عن زهرة أسطورية من حجر يتوج بها جمال فنه . ويروع القرية 
أثناء غيابه دجال يشير الذعر فى نمس خطيبة الفنان الڈی سرعان ما یمود حاملاً إناء زهور إلى سوق 
القریةء ویلكقی بعروسه سعيداً ثم ينتقم من الدجال متميئاً ب اميدة جبل النحاس» الأسطورية . وتبدو 
روعة موسیقی بروكوفييف ووحدتها اتقمۃ فی تصوير جمال الحب وقبح الشر وفى الرقصات 
الفولكلورية فی سوق القرية . 

كذلك ارتفع بروكوفييف بفن الموسيقى التصويرية للأفلام الينمائية حين وضع موسيفى درنی 
الخرج العبقری أبزنشتاين» وهما فیلم «الکندر نشکی» وفيلم «إيشان الرهيب» فإذا هذه الموسيقى 
تسهم بقدر كير فى المجد الذى ظفر به أیزنشتاین ٠‏ كما غدت موسيقى الفبلمین متعة عشاق الموسيقى فى 
حفلات الكونمير. 

وقد آثتت التقالید الموسيقية فى الاتحاد السوفستی السایق قدرتها على البماء والتطور رغم التغيرات 
الاجتماعية والسباسية والاقتصادية الهائلة التى طرأت عليه والتى لم يبق لها مثيل فى العالم كله. وقد 
حاول بعض الموسيقين فى العشرینات تنحية تقالید اليمفونية وموسيقى الحجرة بوصفها من مخلفات 
الثقافة البرجوازية » مقترحین استحداث تقالبد پروليتارية تقوم عل الأغانى الشعبیةء فی حين حاول 
غيرهم إبداع نوع من AIL‏ الموسيقى الخحرر من القواعد القدية لاسيما القامات واللالم التقلبدية 
أى الالتزام بأماس اللم وفواعد الانتقال منه وإليه. والاتجاه إلى تجارب مثل تارب كور الابعاد 
الوسيقية الدقيقة9***) التى تشتمل على وبع المقام وثّمنه التى نادى بها «هاباء التشیکی» ومثل تجارب 
العزف على الآلات الموسبقية الالکترونبة . ومع هذا فقد سادت المحافظة على التقالید الكلاسيكية بصفة 
عامةء ولعل الفضل فى ذلك برجم لولع لينين بجوسیقی يتهوقن حتى اعترف بعض الکتاب السوفییت 
بآن التقاليد الكلاسيكية ليمت إلا تراثاً للبشرية بأمرها وأن واجب الفنانين فى الجتمع الشیوعی هر 
الحافظة عله وإثرائه . غير أن الاتحاد السوقییتی مالك أن انحرف عن هذا الاتجاه خلال عهد ستالین 


الذى اشتهر بتععب القومي مما دفع الوسیقین الوثييت إلى الفالاة فی إعلاء شأن المؤلفين الروس أمثال 
جلینکا وتشایکوفسکی وریسکی کورسا كوف وان وضعوهم فى المرتبة التالية لرتبة بیتھوٹن إلا أنهم 
أولوهم اعتماماً أكبر ما أولوه فاجنر وبرامز ودیوسی ومعاصريهم من موسيقى البلاد غير الاشتراكية» 
وقد ساعد ذلك كله على امتمرارية تقالید القرن التاسم عشر الموسيقية وانطفاء جذوة اجاهات القرن 


ونشا نیکولای میاسکوشکی (۱۹۵۰-۱۸۸۱) وسط هذا اناخ فإذا هو يقدم أعمالاً مرسیقیة تقوم 
على التقالید الأكاديية الكلاسيكية التى ورثها عن ريمسكى ‏ کورساکوف MOG salty‏ وجلازونوف:؛ 
*ولكنها تضم بالإضافة إلى ذلك عناصر تقدمية وأغاتى فولكلورية ولم يبغ بهذا الدخول فى عداد 
العتدلین الذين يقفون فی مفترق الطرق بين التقايدية والتقدمية» وإنما كان صادقاً فى سعيه إلى إيجاد 
القابل الوسبقی العصرى لےمفونیات بیتھوٹن؛ فكب سہعة وعشرين سیمفونیة فى محاوله البحث عن 
هذا المقابل» وتعد اليمفوئية ا حادیة والعشرین (۱۹4۰) آفضلها Lae‏ كيا کب ثلاث عشرة رباعبة 
وترية وتسم صوناتات SLU‏ وبعض أعمال أخرى صغيرة. 
خاتشاتوريان 


وقد تلمذ على میاسکوشکی جيل من المؤلفين مثل خانشاتوریان (19407.) الذى أخذ عه 
الاعتماد على الا حان الفولكلورية وان بقى أميراً لإطار الفولكلورية الأرمية» واشتهرت له خارج 
روسیا أربعة مؤلفات هی كونشيرئو البيانو والأوركتراء وكونشيرتو القيولينه والاوركستراء وموسیقی 


هجر نهج أستاذه باسکوٹسکی متجهاً إلى التقدمية العصرية . 

وتدور قصة باليه #جايانيه بإحدى الزارع الجماعية فى (أرمينيا؛ مستمرضة شجون أهل المزرعة 
وهمومهم وأحلامهم . ويجتذبنا SU‏ بموسيقاه ذات التلوینات الأوركترالية البدیعة: كما ينطوى على 
مجموعة من الرقصات الرائعة الالية التى تجمع بين رقصات ly‏ الحركة تقوم على ألحان شرقية شجية 
مثل رقصات #اجنى القطن» و#عائثة» وها مهد“ و«العجائر» وبين رقصة حربية كردية ذات حركات نزقة 
ملحاحة يؤديها الفرسان الأكراد شاهرو السبوف وهم Oy Fins‏ للانطلاق إلى ساحة القتال. وتبرز 
الطبول إيقاع الحركة السريع التقطع الذى تتواكب معه ميلودية فى صورة النداء» وان تكررت أنفامها كما 
ھی ا حال فى معظم OUT‏ خاتثاتوريان» بینما تقوم آلات الترومبون بالتجاوب مع هذا النداء . 
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(لوحة ۱5۰) باليه سپارناکوس . ليا نی دور كراموس . مرح الیولشوی, مومکر - 


وتشیم فى اسم «سپارتاکوس* نفمة ساحرة تتفذ إلى أعماق الوجدان محركة فيه الاحاسیس 
والانقعالات أروع ما یکن أن يحركه فى نفو سنا تاريخ الإنان بتضاله احمل من أجل نصرة العانی 
النيلةء ومن أجل إرساء الأخوة الانسانية الحقيقية التى لا تفصل بینھما حواجز اختلافات اللون وابلنس 
والعقيدة الدينية والفكرية والقرمية . فما یکاد اسم مبارتاكوس يتردد حتی تستيقظ فى النفى لوحة من 
لوحات التاريخ تصور لا ثورة العبيد فى روما ضد العبودية وامتهان كرامة الإنان ومصادرة حقوقه. 
وئشرق هذه اللوحة أمام أعيننا كما لو كانت ly‏ الشعوب التى تخوض معارك ضارية لتحرير بلادها 
من الاستعمار والتبعية. وهکذا یزج امم سپارتاکوس الماضى بکل قسوته با حاضر بکل حیویته 
وواقعيته» ويجمع بينهما على الطريق الذى سلکته البشرية منذ العصور القديمة» طريق التقدم 
والازدهار. 


(لوحة 101( Sh‏ سپارتاکوس لافروشکی فی دور سباوتاكوس . مرح البولشوى Pe‏ 


ویعد اختیار خاتشاتوریان لموضوع سبارتاكوس کی يحوله إلى عمل مسرحى راقص أحد الإنجازات 

الموسيقة خالدۂ فى القرن العشرين . ولم يكن هذا الاختيارٌ عفويًا بل مقموداًء فقد شاء هذا الفنان 

الأرمنى التعبير عن موقفه من قضية التحرر والامتقلال التى كانت تخوضها الشعوب النامية آنذاك من 

خلال تعبيره عن إعجابه الشخصی العميق لقائد الثورة التى خاضها عبيد روما سنة ۷۳ ق . م دفاعاً عن 

حرية الانسان فى فجر للجتمعات الشرية . ورغم أنه تناول الأحداث التاريخية من خلال بصيرته الفنية 

وتكوينه الفكرى إلا أنه احتفظ لهنه الاحداث بأصالتها ودفٹھا حتى نكاد نلمح فی أجزاء موسيقى باليه 
سبارتاكوس حرارة أنفاس ا حموع البشرية التی يفجرها الایان بقضية عادلة (لوحة ۰۱۵۰ ۱۵۱). 

ويبدأ الفصل الأول الکون من مشاهد20؟ ثلائة بموكب جوش الإمبراطورية الرومان الندفعة 

فى طريق عودتها ظافرة فى حربها ضد «طرافياء تحت قيادة شخصية بغيضة مجردة من القيم الإنانية لا 

سح تخلف حيثما حلت إلا ال خراب والدمارء فتسوق المزارعين الوادعين آسری مصفدین بالأغلال لبیمهم 

٦‏ لاثرياء روما. ويتميز من بين الحشد الهائل من الأسری سبارتاكوس الذى يرفض العبودية مرا على أن 


۷ء“ 
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(لوحة ۱۵۲) باليه سہارٹاگوس . ليبا فى دور گراسرس فى موك تفقه الفبالی الرومائیة . مسرح البرلشوى Sos‏ 


یحیا حرا كما ولد فى حین تُعرب فريجيا عن تعلقها بزوجها سبارناكوس الذى لن تقلل وصحة العبودية 
الٹی ad‏ به الرومان من فیمته الانسانية» كها لن تنقص غیثه من دفء حبها (فقرة ۱۷۲ من التسجيل 
المرسيقى). ويذهل الرومان من روح سبارتاكوس yell‏ وقوته لبدنية الخارقة . وعتدما pte‏ موكب 
العبید یگون سپارتاگوس رهر ميد بأغلال العبودية . ولیس القائد الرومانی كراسوس بإكليلة الذهبى 
الذى يتوج وأسه.هو بطل المسيرة المظفر فى ذلك الیوم البخيشى (لوحة ۱۵۲). 


ریصطف الأسرى حذر سور روما التظاراً لبيعهم» وتظهر إبجينا عشیقة كراسوس ساخرة من قریچیا 
ومن مشاعرھا الخياسة Aes‏ سبارناکوش. ویجتمع فادة امیش الر وسانی للاحشال بالتصارهم بالتهام 
الطعام واحتساء اخسور: وتساق فریچیا إلى گراسوس قائد ا خیش بعد أن اشتراهاء وتتحرك الغيرة فى 


قلب إیجینا الغرمة بالشراء والسلطة واخمر والولوغ فى الدماه . ومن بین عناصر الترفيه فى ال حغل بدخل 


(لوحة ۱۵۳) بالیه سبارتاکرس: صراع الأسیرین فعضربى الاغبز أمام کراسوس. ليبيا فى دور کراسرس وفاسبلييف فى دور 


. ویاجودین فى دور الجالد الآخر‎ Se 


أسبران يتصارعان معصوبی الاعین حتى الموت لأن واحداً منهما سييثى حياً والآخر سینتهی إلى مصرعه 
(لوحة ab Sy .)۱٥١‏ العصابة فإذا ا منتصر هو سبارتاكوس الذى يتحرق لوعة وأسى بعد أن جعلوا منه 
قاتلا سنك دم أسير مثلهء ويتساءل عن المصير الذى سباق الید. حتى إذا عاد إلى زملانه فی معسكرهم 
انطلق يحرضهم على التمرد ورفض العبودية إلى أن يعودوا إلى أوطانهم ینعمون با حریة والحياة فى 
ديارهم وسط آسرهم. فیتحلتون حوله مُتسمين يين الولاه على التخلص من العبودية . ولٹن كان من غير 
الألوف أن ينتهى تأثير مشهد من مشاهد البالبه باستدرار دمع المشاهدين؛ فقد سالت دموعهم انفعالا 
وتأثرا ببشاعر النبل التى خيمت على خشبة مسرح البولشوى فى هذا الشهد الانسانی العظيم . 

وفى الفصل الثانى الشتمل على Oat‏ ثلاثة أيضا ينضم الرعاة والمجالدرن إلى سبارتاكوس 
وينادون به قانداً عليهم (لوحة 4 ۱۵). ويحس سبارتاكوس عظم المسئولية اللفاة على عاتقه من أجل 
تعریر الوف العبید ویقرر الب بلقاذ فریچیا فیزحف علی رای فریق من أنصاره ال سو کراسوس 


{YA 


الا 


(لوحة (Vat‏ بالیە سبارتاكرس. رقصة سبارتاکوس مع آغوانه. مسرح البولشوی Se‏ 


فيخطف فريجياء وتطغى فرحة اللقاء حظات (oo i> J)‏ نم ینسحب فریق العبید من خشبة السرح 
لیحل محله مركب الاشراف المدعوين إلى الوليمة فى قصر گراسوس حيث يدور صراع حفی بين 
گراسوس الذى بطمح إلى إخضاع العالم بالقوة وبين (یجینا التی تحاول إختضاع كراسوس بالخداع 
والضدر؛ لگن سباھج الحفل تتوقف فجاة ويلوذ المدعرون بالفرار ظلباً للنجاة بعد أن طرق جنود 
سبارتاكوس قصر کراسوس . ویز داد سبارتاكوس إعاناً بحتمية النصر وهو يرى Sy pe ley BU‏ 
مذعووين أمام الشوارء مزمنا أن قدراتبم القتالية لا تتجلى الا مع المستضعفين. ويقبض جنود 
سبارتاكوس على القائد الرومانى کر اسرس معتزمين قتله. لکن سبارتاكوس ينحيه عن نصلات سيوفهم 
مقترحا عليه افتداء نفسه بالأسلرب نفسه الذى كان يغرضه على الاسرى أى بالبارزة حتى یقضی tested‏ 
على الآخحر. ويتراجه قائد الٹوار مع قائد الغزاة دو عصابات على العیون فإذا سپارتاکوس يتمكن من 
كراسوسء لكنه يستنكف أن يغسد فيه سيفه إزاء توسلاته الذئيلة فيدفعه جانباً بعد أن أققد: آمام الجميع 


خيللاءه فستهز تا بصلغه ۔ 


وفى الفصل الثالث المكون من مشهديء OM‏ بعود الغزاة إلى التآمر والغدر ومحاولة الضرب فی 


الظلام إذ یجمع كراسوس الصغرف وتؤجج إيجينا الحقد فى القلوب وقد مزقتھا مشاعرها التباينة بین 


الرغبة فى النصر والخوف على عشيقها من القتل بایدی الثوار . ويلتقى سپارتاکوس أعوانه لوضع خطة 
اعتراض زحف الفيالق الرومانية نحوهم» ويختلف رأيه مع البعض» فإذا الهواجس تساوره حين يلمس 
تردد بعض ضعاف النفوس ويتراءى له شبح الهزية مع الشقاق لكنه لا يتراجع مؤمناً أن الامتشهاد فى 
ساحة القتال أشرف من حياة العبودية. وفى الفصل الرابع OS‏ بسقط ضعاف اللفوس فى شرك 
الغدر والغوابة الذى نصبته لهم إيجينا ك تعيد حب كراسوس قتبدو وبصحبها الغانیات وكؤوس 
الشراب . ويتقدم كراسوس لاغتبال مبارتاكوس الذى أهداه الحياة فى المبارزة منذ ماعات فحسب. 
ونطوق فبالق کراسوس فلول سپارتاکوس القلیلة٭ وتبدأ معركة غير متكافئة یقتل فيها سبارتاكوس لتبكى 
فيه gla‏ بطل فى تاريخها ثار فى وجه العبودية وسقط دفاعاً عن حرية الإنان بایدی أعداء الحرية 
الذين يرفمون جمد سبارتاكوس عالیا فوق أمنة الرماح فى مشهد لا مل له فى تاريخ فن الباليه . 

ویخلو شاطیء البحر حيث قُتل سبارتاكوس ونفطی سحابة داکكة وجه القمر فتخلق شعاعه 
الفضى. وتعثر فريجيا الحزينة على جد سپارتاکوس لتغطيه بردائها ا حربری؛ وتبکیه فى مرثیة إيقاعية 


(لوحة 100( بالیه سپارناکوس . لفاء الماشقین فاسیلیف فى دور سبارتاكرس وماكبيوقا فى درر فريجيا. مرح البولشوی 
برسکو 


(لوحة )۱٥١‏ بالبه سبارتاكوس . ثاسيليف فى دور سبارتاكرس وقد رقعته حراب الجند الرومان مقتولا. انفصل الثالك. مسرح 
البولشوى بموسكو. 
رائعة؛ وينضم إليها فريق من الراقصات الباكيات فى قداس صلاة: وتحسر السحابة عن وجه القمر 
لیشرق أمل الحرية وكرامة الانسان من جديد (لوحة .)۱٥١‏ 

لقد وفق خاتشاتوریان فى صياغة موضوع سبارتاكوس صياغة فلية حولته إلى عمل مسرحى 
موسیقی ملتهب متنوع النبرات تتعانق فيه الواقعية مع LUT‏ درامية عديدة. وصاغ خاتشاتوریان موسيقى 


باليه #سبارتاكوس» صياغة عصرية تعبر عن فهم عميق للانماط المسرحية الموسيقية اللعاصرةء وكما أضغى 
على كل شخصية من شخصیات الباليه الرثیسیة سماتها الموسيقية الخاصة المعبرة عنها صاغ إلى جانب 


ذلك صوراً موسيقية ذات صفة جماعية عامة» مثل تصويره عبيد روما الارقاء بإجادة منقطعة النظير. 
ومع أننا نلمس اللغة العمرية فى موسيقى الباليه فإننا pe‏ بين ثاياها ملامح الشخصيات الرومانية 
التى تف متها دون أن تنطری على أية عناصر موسيقية إيطالية» ذلك أن الوسیقی المعروفة الآن منبتة 
الصلة بموسيقى العصور الرومانية القديمة التى لم یصلنا منها ای أثر كان يكن حانشاتوریان أن يقيد منه . 
لقد أضاف خاتشاتوريان إلى التراث الموسيقى الما مى عملاً خالداً يعبر بلغة عصرية قوية التأثير عن 
موضوع ينبض برغم انخاقه من أعماق التاريخ بدفء يجعلنا نحس وكأنه من الأحداث اليومة المعاصرة 
(لوحة ۱۵۷). 


(لوحة ۱8۷) باليه سپارناکوس. تفصبل من رفص سپارتاکوس . مرح البولشوی بموسكو . 


غير أننى وقد شهدت باليه سبارتاكوس مرتین» أولاهما سنة ۱۹٦۰‏ من إخراج مويسيف بسرح 
کیروف فى لجراد وثانيتها نة ۱۹۷۰ مرح البولشوی بموسكو من إخراج جريجوروقتش الذى نهض 
بتعدیل لیر ٹو البالیه وتفسیم فصوله. فضلا عما أدخله خانشاتوریان من تجديدات (يقاعية عصرية على 
رقصة الباكانال العربدة ۰ فقد افصحت فى حديلى مع المؤلف الكبير خاتشاتوریان عن تخوفى من مثل 
هذا الانجاه العصرى الطعم بملامح الوزیکهول والذى قد يخل فى نظرى بأصالة ما تفيض به موسیقی 
هذا الاليه» وما دفعنی إلى هذا إلا الإعزاز الذى SU esl‏ سپارتاکوس رقصاً وموسيقىء وما تهدف 
إلیه من رسالة AS SLI‏ 


وقد حرص مصمم الرقصات الفنان جريجوروقيتش!19*) على إبراز المعانى العصرية للاحداث 
التاریخیة کی يصل بها إلى الاعماق الإنانية محركا مشاعر النظارة تجاه قفية تمثل أخطر القضايا البشرية . 
ولهذا لم ينهج جريجورئتش نهجاً واقعيًا فى عرض هذه الاحداث. متخطيًا الشكل الخارجی لوقائع 
التاريخ نافذاً إلى جوهرها مبرزاً هدفها الإنسانی؛ فجاء هذا الباليه تجدافياللقيم الإنانية الى دارت 
حولها أحداث التاريخ متهدفة العصف بالطفيان والقهر و الاستبداد. وقد دفع هذا الشهوم 
بجریجوروفتش إلى استحداث مبادئ جديدة فى فن تصميم الرقصات وتطوير قواعده القدية خالقا بذلك 
معادلا رائعا لموسيقى خاتشاتوريان التميزة بغنائيتها GAL‏ ورفعة LT‏ الرومانمبة العذبة وتالف أنغامها 
ولرحة ألوانها الثرية حيث تتعافب الأحداث الر حة والحزینة وتتصارع DUM‏ التاريخية والدرامية وتأخذ 
القیم الرفيعة شكل اللاحم الکبری؛ وتأسر الوسیقی الاحرة خيال المستمعين متوغلة فى وجدانهم 
ومشاعرهم. ومامن شك فى أن هذه المات كلها تتطلب من قادة الأوركترا القدرة على اتعبير عن 
الواقع الدرامى وعن التوٹر الانفعالی وعن الصراعات العمیقة وعن رهبة روما وعن بطولة المجالدين وعن 
وحشية كراسوس وعن نبل سبارتاكوس الشجاع وعن انحطاط دوافع كراسوس وإيجينا وعن شاعرية 
الرابطة بين سپارتاکوس وفریچیا. ذلك أن حيوية هذا البالیه تتدفق من خلال هذا التباين الذى يحمل أكبر 
قدر من عمق الصراع الدرامي؛ ومن خلال ما تشيعه موسيقى خانشانوریان من تعاطف وجدانی مع قوى 
ا لبر وتبل العواطف والبطولة ؛ ومن نفور من قوى الشر DAs‏ والعدوان. 

ولقد أتاح التزام خاتشاتوريان بقوانين الإيقاع ای بفرضها رقص البالیه الفرصۃ أمام جريجوروقتش 
للتعبير عن أحداث هذا العرض التباينة» رتجدید تصميمات رقصاته» واستخدام وسائل الرقص 
الکلاسیکی باشتقاق حركات تمليها ضرورات الرقص لا يعنيه أن تكون طبيعية أو تقليدية بقدر ما یعنیه 
الكعبیر عن مقصده الفتی» مؤكداً بذلك الاتجاه المنادى بأن الحركة الطبيعية لت هی حتما الحركة 
الصحیحة . وينبنى العرض الدرامى الراقص فى هذا SUN‏ على متطق دقيق فى فصرله الموسيقية الثلائة 


م (VAS‏ الزن رتبع التف - 


— 


(لوحة )۱٥۸‏ بالیه سپارناکوس . أكبموف فى دور کراسوس . مسرح البولشوی بوسکو . 


التى یشعمل كل منها على أربع لوحات وثلاث مناجيات فردیةء تؤدى كل مناجاة دور الربط بين الشهد 
ومایلله وفقا للنهج الدرامى نفے الذى اتبعه خانشاتوریان فى بنائه الموسيقى . 


وعلى حين خصص الشهدان الأول والثالث من الفمل الأول لکراسوس (لوحة ۸٥۱)ء aes‏ 
المشهدان الثانی والرابع لبارتاكوس . وبينما يصور المشهد الأول الغزاة الرومان فى نشوة الزهو بالنمرء 
یصورهم المشهد النالث سكارى ملين أفقدتهم الخمر اتزانهم وكبرياءهم . وفى حين يبدو الاسری فى 
الشهد الثانى منهكين متهالكين إذا هم فى الشهد الرابع یتفجرون قوة واعتدادا بالنفس استعدادا لحوض 
معركة التحریر الضارية؛ وعلى هذا النحو تتوالى المشاهد فى تباین ملحوظ . وقد أخرج جریجوروٹینش 
موكب كرا سوس قائد الجيوش الرومانية [الذى بهل به الباليه] فى صورة عامة ترمز بوضوح إلى فكرة 
الغزو . فلا ينخذ كراسوس و جنوده صورة المحاربين العائدین من المعركة متصرین؛ بل صورة الفراة 
الذين يجتاحون الأوطان ویقمعون حركاث التحرر التى تنهض بها الشعوب المقهورة. كما يتخذ الرقص 


معنی عاماً ورمزيًا فى آن» فإذا هو بندد بطلاقة بوحشية الامتبداد العسكرى عامة ويثبر المشاعر ضد 
الطفيانء فى حين تأخذ مشاهد سوق الرقیق ومشاهد ا یا اليومية شكل رقصات متنوعة ترويحية . 


وقد صمم جریجوروئتش جبع مشاهد عرضه وفقا لهذا البدا. فهو لا يقدم على سيل الثال 
رقصة وسط حفل فى معسكر للجنود» يل هو يعرض حفل ا لممسکر ذاته داخل الرقصة نفها. کما طور 
الرقصات ا حربیة تطويرا جذريًا الامر الذى جعله أول مخرج بهد الطریق من خلال بالبه سبارتاكوس 
أمام لون جدید من الرقص يعد ثورة فى هذا البدان. ولم یقتصر تجديد جریجوروفیتش على الوسائل 
الظاهرية للعرض أو الفقرات الإيمائية السرحية بل تعداه إلى الس بهبكل الرقص الکلاسیکی ذاته فى 
أرفع أشكاله وأسمی متوياته . فإذا هو يجعل من حرکات أجاد الراقصين سیوفا تبارز وتتلاحم » وإذا 
هو يطلق على إحدى تجاربه «عرض للراقصين اللفردین مع مجموعة البالیه» وهو عنوان یکثف عن 
نظرته للبالِه بوصفه سيمفونية موسيقية حين صاغ عنوان البالیه على غرار العناوين الموسيقية 
للمفرنيات والكونشيرتات» مثل کونشیرتو للپیانو والاورکسترا أو كونشيرتو لآلتى كان 
وللاوركترا. وتكشف هذه المياغة الصريحة بوضوح عن مفهوم أستاذ البالبه لفن الرقص» فإذا هو 
يجعل الصراع بين سبارتاكرس وكراسوس تجسيداً للصدام بين عالمين متكاملين متعارضين هما عالا 
نريجيا وإبجيناء فیرقص کل من البطلین منفردا ومع الجموعة. كذلك لا يكن الفصل بين الطابع 
التشكيلى لكل من البطلین وبين فریقه» قصورة کراسوس الفنية لا تكتمل إلا برقص القادة وا جنود 
الرومان: كما أن صورة مپارناكوس تتبثق من رقص المصارعين الأرقاء والرعاۃء فى حين تقوم الفانیات 
بتدعيم صورة إيجينا والإماء بتدعيم صورة فريجيا. وتضفی مشاهد المناجاة الفردیة معانى جوهرية على 
صور الابطال كما ينطوى کل مشهد منها على فكرة بذاتها كالضيق بالعبودية والشوق إلى الحرية فى 
الفصل الاول» وانخراط القائد فى التفكير والتأمل وثم ظفره بالنصر فى الفصل الثانی» وتوقع المأساة فى 
الفصل الثالث . ويظهر سبارتاكوس فى مشاهد التجمعات بمظهر القائد yy atl‏ وهو يصدر أوامره 
العكرية السديدة لجنوده؛ متحلا بالمات الإانیة الرفيعة حين يعرب لفریچیا عن عواطفه وأشواقه» 
على حين ثل كراسوس نفيض سپارتاکوس؛ فبینما يتجلى الاعتداد بالفی فى رقصات سبارتاكوس 
الحربية العنيفة ذات الوئات المتدفقة وكذلك فی رقصاته الهادثة أو الشائرة؛ يظهر کراسوس فى دور 
الطاغية المنحل الذى لا يقف طموحه عند حد. ونتجلى فى صفات إيجينا الفانية الغادرة وفریچیا 
الماشقة الحائیة أبعاد متبايئة فى أسلوب کل منهما وكذا فى الصراع الناشب بينهما من الوجهة التشكيلية 
ا مرتبطة بالتعبیر ا دی فى تصميم الرقصات . وقد عبر جریجوروئتش بعمق جلى عن ثورة المجالدين 


الأرقاء FLL‏ أهية وناعلیة على رقصات الرجال لم تسنح لهم فى أى باليه سابق . وإذا كانت الرقصات 
التی تؤديها الناء قد لبت الدور الأكبر فى باليهات العصور الماضية وخاصة فى الباليه الرومانسیء فقد 
ساوى الباليه الروسى الواقعى بین الأدوار التى تؤديها رقصات الرجال والادوار التى تؤديها الراقصات» 
فإذا النوات الأخيرة تشہد تزايداً فى الرقصات التى يؤديها الرجال» وهو الامر الذى تأکد بصورة أشد 
وضوحاً فى بالیه سبارتاكوس حيث تلعب الرقصات التى يؤديها الرجال دوراً دراميًا ملحوظا. 


ويم الديكور الذى شاهدته برح البولشوی بالبساطة الشديدة إلى جانب الخشونة التى تھیئ 
الاخ الوجدانى للفصل : قوسان من حجارة رمادية يوحيان بالبلی ORS‏ جانبا كبي رامن خشبة المسرح» 
ویهمان فى إضفاء محة جمالية على كل مشهد من الشاهد» كما یفسحان المجال لتغيير المشاهد 
المحالةء وحين تسدل التار يظلان بافین لمشلا الخلفة ای يظهر أمامها راقصان یتاجیان . وتعتمد 
اللوحات المصورة على رمزية التعبير فتقوم على آلوان رئیسیة ثلائة ھی الأبيض والأسود والرمادى» 
وعلى لونین فرعين هما الأصفر والاحمر للإيحاء بتلاحم الذهب البراق الرامز لامتبداد الطفاة مع 
حرارة الدماء ای تنزفها الشعوب الشائرة. كما جاءت ثياب الشخصيات الرئيسية خلیطا من الألوان 
نفها المتخدمة فى الديكور لتكون یثابة لوحات متحركة تنبفى حيوية وکارجح على أنغام الوسیقی 
مشاركة الديكور دورہ فی إشاعة التأثير العام ومن الطبیعی أن ينشأ بعض التعارض بین العناصر 
الأساسية اللازمة للتعبير عن بعض العانی وبين الإيحاء بالعصر الذى وقعت فيه الأحداث» ما جعل 
الخرج لا یعتی باختيار الأزياء وجزئيات الديكور بحيث تحدد عصر الأحداث وأمكنة وقوعهاء إذ كانت 
تواجهه ضرورة ملاءمة الاب لقتضیات الرقص إبرازاً لحر كات الراقصینہ فإذا هو یمرض الرومان فى 
مشهد قصر کراسوس [المشهد الثالث من الفصل الثانى] بازیاء مرحية لاتم ت إلى التاريخ بصلة تمیزت 
باللونين الذهبى والرمادى ذوى البريق ا خاطف لاصحاب الفوذ والجاه وزهو الطفاة . 


لقد حقق جریجوروئش بهذا الإنجاز الباھر سبفا على غيره من المخرجين فى القدرة على تفسير 
روح موسيقى خاتشاتوریان وإدراك کٹھھا وجوهرها. واذا كان قد أدخل العديد من التعديل مثل تغبیر 
بعض الايقاعات الموميقية وتجزئة بعض فقراتها بموافقة خاتشاتوريان» فانه أعاد صياغة بعض الأجزاء 
الوسيقية بجارة بالغة دون موافقته ودون أن تخدش جمال إبداع خاتشاتوريان؛ بل هى على العكس قد 
أكبت مقاصذه الاساسية أبعاداً جديدة . GIy‏ إن ظهور هذا العمل الفنی ااشترك على النحو الذى جاء 
عليه ظهر به إماهو تحقيق للمبدأ الذى طالا نادى به الفنان سيرج لیفار ؛ وهو ضرورة تنازل كل فنان من 
الفنانين المشاركين فی عمل فتی واحد عن قط من ا حریة لزملاثه لتعديل ما يرون فيه مصلحة العمل 
الإبداعى ككل . 


شوستاکوٹتش 

فاز شوستاكوفتش عام ۱۹۲۳ فى مابقة الكرنيرفاتوار لادائه صوناته يتهوقن للپیانو [عمل رقم 
]٦‏ وبعد عامين تخرج فى الکونسیرفاتوار مؤلفاً موسيقيًا. ولم تكد تُعزف له سيمفونيته الأولى 
[عمل رقم ]٠١‏ حتى آثارت اهتمام العالم أجمع» وقام توسکانینی آشهر قادة الأرركترا وقتها يعزفها 
أول مرة خارج روسيا. وقد هيأ هذا النجاح لشوستاکوئیتش أن يمضى فى تجریته بإدخال اللغۃ العصرية 
فى الموسيقى الروسية (لوحة .)۱٥۹‏ 

وکب نستیف مقالاً بمجلة «الموسيقى الوثيتية! عام ۱۹۵١‏ حدّد فيه السمات الرئيية لأملوب 
أعماله اليكرة أثناء سنی دراسته » حتی یصعب على المرء أن يصدق أن صبا فى الخامة عشرة من عمره 
هو الذى آلف «المحاليةه التى کتبها لآلتى پیانو وأهداها لأبيه ‏ وكان قد توفى لتوه ‏ تفمنت أجزاء فخمة 
حزینة تشبه أسلوب باخ فى تحريكه للاشجان بموسيقاه للأورغن إلى جانب ميله للتأثيرات الهارمونية غير 
المألوفة . كما أثبت أن صياغة مو ستاكوقتش لقصة كريلوف الخرافية (مصنف رقم 4 عام (VATE‏ تکشف 
عن موهبته فى التصوير الموسيقى وعما يتمتع به من مرونة فى صياغة أجزاء الإلقاء وفى إبراز بعض 
السمات المسرحية المدعومة يفكر حاد وسخرية لاذعة . 

ولم تكن سيمفونبة شوستاکوثیتش الاولی الا ثمرة محاولات وأبحاث موسیقیة مفية استغرقت 
خمة أعوام احتشدت بتصميمه على إثبات أصاله وعدم نقله عن الآخرين كما هو مألوف بالكسبء 


(لوحة 04( شوسٹاکوٹش۔ 


للمؤلفين الشبان . على أن هذه الي مفونية لم تتضمن بالنسبة لزماتھاإلا قدراً هيأ من المبتكرات 
العصرية. ذلك أن شونبرج كان قد کب موسيقى «بطرس المتقلب» عام ۱۹۱۲ء كما كب سترافسکی 
«حكاية الجندى» عام ۱۹۱۸ء وكانت قد مضت عشر سنوات على ظهور مقطوعة بروکوفیف 'سخرية» 
كما كان هندييت قد الف مصتفه الاربمین» على حين كانت شهرة ألبان بيرج قد طوفت بغرب أورويا 
وأمريكاء وكان «ألويس هابا" ينادى باست‌خدام ربع المد الوسیقی وخمسه وسّدسه. كما كانت 
«اللامقامية» قد توقفت عن أن تكون الاسلوب العصرى الائد. ومن هنا لم تنطو سیمفونیة 
شومتاکوفتش على أية مبتكرات جديدة فى آسلوبھا تجعل منها خطوة إلى الأمام أكثر ما كانت عليه هذه 
المؤلفات كلها كما لم يتعد خيال مؤلفها أوكك المؤلفين جميعاء فجاءت سیمفونت على ثاكلة أعمالهم 
ولس أكثر منها نقدعاً أو عصرية؛ وقد اشتملت على ملامح موسيقى الماضى القریب فی روميا وغرب 
أوروبا الزاخرة بالصور المتزعة من ال لمرحيات الإيطالية الهزلية ذات الخطة المسرحبة المكتوبة وشخصيات 
الملهاة الرتجلة*(۲۰۰ والمهرجين الذين ظهروا فى باليات فوكين وستراشكى» كما تقطع حدة ميلودينها 
سارانها وهی تتزاحم فى تواكب بديع حتى إن بدث متنانضة: لاسیما موميقى الحركة الثانية وعلى وجه 
التحديد فى الجزء الراقص العاصف حیث يرز اللحن الذى يعزفه اليانو أول الامر ثم الفاجوت من بعده 
يدورانه حول نفے طوال الوقت متعانقاً مع لحن روسى ذى خط غنائى جميل (فقرة ۱۷۷ أ من التسجیل 
الموسيقى). 


وتتفجر روح الشباب المرحة العابثة الاخرة فى الحركة الثالثة من الموسيقى وتشبع فيها آنفاس 
المأماة (فقرة ۱۷۷ ب من اتجيل الموسيقى)» ومن جهة آخری تومض بها نبضات متالقة توحى 
بالاقتراب من الخاتمة العيدة (فقرة ۱۷۷ج من التسجيل الوسیقی) . بقول شوستاکوفیتش عن هذه 
السیمفونة: «إنها محاولة لتقدم مضمون موسيفى عمین. وإذا لم تُصِنّْف هذه اليمفونية ضمن 
آعمالی الناضجة. فإن قيمتها تنحصر فى كونها تفسر رغبتی الصادقة فى الكشف عن صورة الحياة 
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وقدم شوستاكوفيتش بين عام ۱۹۳۰ و۱۹۳۱ آوپراه الثانية «لیدی ما کبٹ من متت ك» التى تعد 
بالقياس إلى آوپراه الاولی «الانف» عملاً مرحيًا متشعباً من حيث موسيقاها التراجیدیةء وقد أصابت 
نجاحاً کبیرآحین آخرجت لأول مرة بلینتجراد فى بناير ۱۹۳۲ حيث استمرت تُعرض على مدى عامین 
کاملین. ثم ما لبشت أن عرضت فى نيويورك وكليقلاند بأمريكا ولندن وبراج وزيورخ وغيرها من بلاد 
أوربا. وقد أخذ شوستاکوٹیتش نصوصها عن قصة كتبها نیکولای لیسکوف تروى قصة كاترينا الفتاة 


ane ©‏ أعااعل Commedia‏ عمادها عر الارتجال اثناء التمثيل لا التص الدون» وكان کل ممثل يكرس حبانه لاجادة ثيل إحدى 
اللخمات التمطية التى يؤديها على الدوام . وهی تمثل فى مجموعها قطاعا من الجتمم المعاصر و تتذاك فتلقى الضوء على العدید 
من ألوان الفعف البشرى والئناقضات الصارخۃ فى حباة الانمان [م. م. م. ث]. 


EA 


الفقيرة التی تزوجت من تاجر ثری بالريف وا لمت لرتابة الحياة التى تعيشها حية منزل زوجها دون 
ان تنعم حتى بالأمومة » إلى أن وقعت فى غرام أحد كتبة متجر زوجهاء وتدفعها رغبتها الجارفة فى 
الخلاص من حياتها التعة إلى ارتكاب سللة من ا حرائم البشعة. بادثة بدس الم لحميهاء ثم قتل 
زوجها ووراثة أمواله الطائلة لتعبش بقية حياتها مع عشيقها سبرجیه» غير أنه سرعان ما ياتى الیوم الذی 
تتكثف فيه معالم جرائمها فتققى المحكمة بنفيها هى وعشيقها إلى سيريا مدی الحياة. وخلال الطريق 
الطويل إلى سيريا ينصرف ميرجيه عن كاترينا وياخذ فى مغازلة مجينة أخرى هی سونيا الماهرة» 
فب‌منك اليأس كائرينا وتننهز فترة عبور النهر لتغذف بغريتها فى ا اء ثم تلقی بنفها وراءھاء وكانت هذه 
أول مرة يتناول فیھا شوستاکوفتش مأماة من صعیم الحياة الروسية. وبعد عامين كاملين من عرضها 
المصل شنت عليها صحيفة ابرائدا؛ الناطقة بلسان الحكومة هجوما عاصفاً واصفة إياها بأنها خلیط 
مشوش لا بتضمن موسیقی ذات کبان أصيل فأوقف عرفهاء وقدم شوستاكوقيتش اعتذاره متقبلاً اللقد 
برحابة صدر وواعداً بتمحيح أملويه. وقد ذهب الؤرخ الوفتى رایینوثیتش إلى أن هذا القال التقدى 
الذى تشر بصحيفة البرائدا قد لعب دوراً كبيراً لا فى تحديد طريق تطور اسلوب شوستاکوئیتش وحدہ 
وإنما فى طريق تطور الموسيقى الوقيبتية باسرها أيضاً. وقد انصب النقد الوجه إلى شوستاكوئيتش على 
انتهاجه لغة عصرية تبر على نهج الاسلوب الوسیفی فى الدول البرجوازية . وإذا كان شوستاکوفتش 
قد تقبل النقد ووعد بتصحيم أسلوبه فانه فى واقع الأمر لم يتجنب العصرية فى سيمفوئياته الخامة 
والسابعة حتى الالة عشرة الأخيرة عام »)١471(‏ بل إن قرار عام ۱۹6۸ الذى وجه إليه اللوم لإخفاقه 
فى تصحيح أسلوبه لم يغير من الأمر شيئاً» فمثل شوستاکوئینش الاتحاد السوقييتى فى مؤتمر اللام 
العالمى بنیویورك عام ۹٢۱۹ء‏ وبقيت اللغة العصرية أبرز سمات أسلوبه فى جمیع مزلفاته . 

وفى عام 1477 عزفت سيمفونيته الرابعة التی كان قد سحبها مع أويرا الیدی ماكبث» على أثر 
مقال صحيفة البرادا أيضاً» ثم أعيد عرض أو براه اليدى ماكبث» بعد تغيير اسمها إلى اسم بطلتها 
اکاترینا إسماعيلوفاء. وذلك بعد صدور قرار اللجنة المركزية للحزب الشيوعى فى ۲۸ مايو ۱۹۰۸ 
بإعادة تفير قرار عام ۱۹۸ على النحو الذى يعيد تقیم أعمال شوستاکوٹیتش ويرد اعتبارها. والجدير 
بالذكر أن ثلاثة من سيمفونيانه قد حققت شهرة عالية وامعة وهی الأولى والخامة والابعة. 

وتتناول السيمفونية الخامة تحول الاقف الروسی عن تقاليد الفكر القدي الذى نشأ فيه إلى الفكر 
الونيتى الجديد ومن الرومانسية فی عالم الوسیقی إلى الواقعبة » كما تصور اليمفونية حدة الصراع 
الداثر فى وجدان اللقف خلال عملية التحول. ولعل شوستاكوقيتش قد استوحی فكرة هذه اليمفونية 
من المعركة الدائرة فى وجدانه هو الذاتى . 


أما سیفونته الابعة فقد تفجرت فى أعماقه خلال تواجده بمدية لیننجراد أثناء حصار الالمان لها 
فى الحرب العالية الثانيةء وما لٹ أن سماها سيمفونية ليننجراد» فجاءت ذات برنامج تصويرى 
ونضات حماسية دفعت الروس إلى مقارنتها بنشد المارسسّيز الفرنى الذى تم تأليفه فى ظروف مشابهة . 
وتمثل اليمفونية من ناحية البرنامج التصويرى عالمين: عالم السلام الذى كان الروس ینعمون فى ظلّه 
بالحياة الوادعة قبل الهجوم الغادر الذى شته عليهم فجأة جحافل النازیء وعالم الحرب وما جره عليهم 
من ويلات ودمارء وتنتهى اليمفونية بإعلاء شأن النصر . وتبدا الحركة الأولى بمقدمة هادئة تصور الا 
الیومیة الهانئة الى كان ينعم بها أهل ليشجراد» يتلوها مارش يبدأ بالفلوت الفردة تصحبها الطبلة 
العكرية فى أداء خافت مع إيقاع متكرر الصورة من الطبلة يصور زحف جحافل الألمان صوب مديئة 
لینجراد. ومع اقترابهم يزداد العزف شدة وصخباً بدخول آلات آخری رويداً رويداً. ویستمر الإيقاع 
مصاحبا خطوات الارش؛ وتنضم إلى الطبلة المكرية طول أخرى تبلغ ذروة الشدة والعنف تصویراً 
لمحاولة النازی اقتحام المدینة الميعة: وهو ما تعر عته الوسیقی من خلال المصادمات الهارمونة العنیفة . 
ومن بعدها تتحسر دة الوسيقى كما تتنستى الآلات الواحدة بعد الأخرى حتى تعود إلى لحن الفلوت 
كماهى ا حال فى البداية» وذلك إيذاناً بانحسار الهجوم النازى وفشله (فقرة ۱۷۸ من التجيل 
الموسقى). 

الانيا فى القرن العشرین 

ريتشارد شتراوس 

مضى ريتشارد شتراوس ۔بعد لیت وبرليوز ‏ فى تطوير نموذج القصيدة اليمفونة وتوسيع رقعة 
الاورکسترا الفاجنرى. وقد کب عدة قصائد أشهرها «هکذا تحدث زرادشت» (۱۸۹7) و«من ابطالاه 
(۱۸۸۷) وادون کبشوت: (۱۸۹۷) و#الموت والتجلّى» (۱۸۸۹) وةتيل المهزار» (۱۸۹۵) و«اليمفونية 
المنزلية» (۱۹۰۳) و اسیمفوتية الالپ» (۱۹۱۵) وادون چوان» (۱۸۸۸) واحياة بطل؟» کتبها جميعاً 
قبل الحرب العالية الثانية. وفی عام ١4414‏ عندما آوشکت الحرب على الانتهاء كنب قصيدة «التحول» 
التی تنبأ فيها بنهاية الرايخ الشالث (لوحة .)٦٤١‏ كذلك كتب بعض الأوبرات التى اشتهر من ينها 
(V4 > 0) Ce SL‏ و«فارس الوردة (۱۹۱۱) والتى تبضص موميقاها بالرومانسية الفاجنرية برغم ما 
قيل عن Lally‏ مقاصدها ا مرحية. 

وإلى جانب نشاطه الكبير كمؤلف موسيقى كان قائداً بارزاً للاورکترا وصاحب مدرسة فى هذا 
الجال شأنه فى ذلك OLE‏ جوستاف مالر» وهو ما ساعده على الكتابة الأوركترالية لا نظرياً فحب بل 
Cee‏ ومن وجهة نظر قائد الاورک ترا الحتك . عل أن براعته اك خصية فد تجلت فى كتابته 


(لوحة )1٠١‏ ريتشارد شتراوس. 


الأو ركترالية وخاصة فى قصيدة «حياة بطل» 
(۱۸۹۸) التى أعلى فيها من شان ذاته وخلع صفة 
البطولة على أعماله السابقة ساخرا من نقاده فى 
قسم مها ما toy ad‏ وبلغ تصويره 
الوسیقی فيها حدودالروعة وأوحى فيها 
الاورکسترا بشاعرية آسرة بفضل التقابل بين 
الوتريات وآلات النفخ الذى یاف بالب اب 
المتمعين. 

وتستهل موسبقى القميدة بلحن قوى يئل 
البطولة يؤديه ثمانية عازفين على الكورنو مع 
مجموعة التشللوء ويعد تموذجاً لبراعة الامتهلال 
الومیقی ؛ وتؤدى مختلف مجموعات الأوركسترا بالناوب هذا اللحن الذى لا یلبت أن ينضم إليه لحن 
آخر يصور البطل مختالا بقوته (فقرة ۱۷۹ أ من التسجيل الموسيقى). ويتشكل من اللحنین قسم موسیقی 
كامل؛ يتلوه القم الثانى #خخصوم البطل» الذين يبدون فى صورة زمرة شريرة تمثلهم أنفام صارخة من 
آلات الفلوت والفلوت الصغيرة متنافرة مع السياق الوسیقی صورةٌ ومغزى وقرية الشبه فى صورتها 
المادیة من صور شياطين برليوز وسحرته فى سيمفونته الخيالية» وان اختلفت الصورتان باختلاف سياق 
كل منهما؛ فينماتبدو صورة سحرة برلیوز كالحلم الذى يظهر ضمن الاق ظهرر الرؤى فى وجدان 
النائم؛ نقطع صورة شياطين شتراوس وهم النقاد الذين سخر منهم وحقرهم- سياق الموسيقى البطولية 
بجزء هزلى يطل فجأة دون نغهید سابق. 

ويش الجزء الذى تعزفه المیولینه اللفردة #غرام البطل» الذى شاء أن بصور فيه جمال محبوبته فإذا 
هو يفرط فى تجميلها بالاحيق والأصباغ حتى بدت فجة الذوق؛ حيث تعزف القيولينة اللفردة ما يشبه 
«کادینسا»* الکونشیرتو التى تبرز الهارة الفنية نحسب. دون لحن يصور العواطف الجياشة إلا فى مخحظات 
قليلة نادرة» ومع ذلك لا تخلو الرسیقی من الغنائية التى يؤديها الأوركترا فيما بعد . 


٭ Cadenza‏ مقطوعة مر سبفبة فردية غناتبة أو آلبة قد يكون لها طابع التقاسيم 1610۳۴ كما قد یکرت لها طابم الإيحاء 
بترالد الدفقات الموسيقية» وبخاصة فى کونشرتو الآلة الفردة رالاورکسترا. وقد بضع هذه التقاسیم المؤلف الوسیقی : كما قد 
Gate‏ العازف تفه [م .م.م.ث]. 


ثم تیدا موسیقی «المعركة» تصور حياة البطل الفنية وأعماله وقت اللم. حيث یتمرض بمهارة 
وإيجاز تصائدہ الموسيقبة ادون چوان" و«دون كيشوت» وأغنية «حلم ساعة Hoy a‏ وتتجلى براعة 
شتراوس فى حياكها ضمن موسيقى «حياة بطل*۰ ثم فى إقامة تفاعلات غرية منها فی صورة معركة 
حربية تصارع فيها الألحان فتبرز ثم تتفتت وتبدد فى زحمة الضجة الصاخبة التى یثیرها الاور کسترا 
بأبواقه و طوله ووتریاته وآلاته الخشبية الهوالة . ویلی المعركة أجمل قسم فى القصید السیمقونی GAN‏ 
ینطوی على التأملات العميقة والتوزيعات الغنائة البراقة التى تستولی على الشاعر. وبتالق فى قسم 
التلخیص الختامى جمال الحوار بین القيوله المنفردة والكورنو النفرد فى حديث غنائي بديع یختم به 
القصيد السيمفونى (فقرة ۱۷۹ ب من اتجيل الوسیقی) . 


ومع احتشاد الربع الأول من القرن العشرين بالتجارب الجديدة بحثاً عن اسلوب عصری أو تطویراً 
للاسالب ct‏ ومع ازدحام هذه الفترة بعمالقة التجديد العصری من أمثال ديبوسى وشونہرج 


(لوحة )١١١‏ هندیت. 


(لوحة (Vy‏ ماتياس 
جرريقالد: العذراء واللانکة 
سنبح ha gs al‏ ١٥۱م‏ 
يكولار. < 
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وبارتوك وسترافف كى» فقد رأى الموسيقيان الالمانيان يول هندييت وكارل أورف أن الوقت قد حان 
للتوقف عن التجارب الحيرة فى عالم الموسيقى والاكتفاء بتطوير الحائج التى حفقتها هذه التجارب التى 
اسشمرت ما ینوف على ريع قرن» وهکذا شرعا يدعمان موسيقاهما العصرية بادخال ألحان قديمة فی 
نيجيهما الموسيقى . وقد اتجه هنديت نحو أسلوب عصر النهضة وأسلوب الباروك يستوحى منهما 
العتایة بالاصالیب الکونتراپنطیةء فى حين اتجه أورف إلى العصور الوسطى يتوحى منها مصادر أغنياته 
ومزلفاته الأورك ترالية. 

ویتضح من كتاب OMS tte‏ الشهير «عالم الؤلف VAN) OM he A‏ ومن أوبراء 
«المصور ماتياس» )۱۹۳٣(‏ التی أحالها إلى سيمفونية بنفس العنوان أنه قد استن لنفه أسلوباً موسیقیا 
ینفرد بالمصرية فى لغته الميلودية والهارمونية » لكنه يعنى من جهة أخرى بالكتابة الکونتراپنطية على نهج 
أسلوب عصر النهضة وعصر الباروك مع الالتزام بالقواعد النائية الکلاميكية فيما تعلق ينماذجه 
الموسيقية (لوحة ۱۷۱). 

وتالف سيمفونية «المصور ماتياس» من ثلاثة أجزاء بنائية وفق النهج الکلاسیکی : الحركة الأولى 
سریعة ۔بطیئة سريعة» وان بدأت بتصوير بطئ يهد للحركة الريعة المموغة من قالب الصونانة 
والمسماة «حفل موسيقى للملانکة1» والذى استوحاه هندييت من لوحة الصور الألمانى الشهير ماتياس 
جرونیغالد ثلائبة الطبّات بھیکل LoS‏ «آيزينهام ۰٩‏ متخدما فى موسيقاه تا شعبيًا قدیاً مطلعه «يحكى 
أن ملاتكة ثلاثا كانوا یخنون» (لوحة ١٦۱)ء‏ وقد جعل مجموعة الترومبون تعزفه نی صورة أداء رصين 
وفور تتمیز به هذه الآلة التى اختيرت لذلك فى مبدء الامر لعزف موسيقى الأوراتوريو فى الك ة0“ 
(فقرة ۱۸۰ أ من اتجيل الموسيقى). وتصور الحركة الثانية البطيتة السماة «العذراء الآسية)(9**) ۰ وهی 
الطية الثانية من اللوحة شجن العذراء على موت الميح كما تخبله ماتیاس (فقرة ۱۸۰ ب من التسجيل 
الوسیقی). وتصور الحركة الختامية صمود القديس أنطوان أمام الغواية والمغريات وتمكنه من التغلب 
عليها (فقرة ۱۸۰ج من اكسجیل الموسيقى) . 

وإلى جانب نشاطه كمؤلف مومیقی كان هندهیت أيضاً نائداً للاور کسترا وان لم يبرع فى هذا 
المجال» وكان أيضاً من علماء الموسيقى فضلاً عن شهرته كمازف ثيولا وفى الفترة التى كان یشرف فيها 
على التعليم الوسیقی بجامعة يل بأمريكا (۱۹۵۳۰۱۹1۰) كان قد صرف جانا من اهتامه۔مٹل 
ستراقتسکی أحبانا بالموسيقى الكلاسيكية إلى جانب عصريته . وقد اتعکس هذا الاهتمام على بعضص 
مؤلفاته. ففى عام ۱۹۶۳ كتب مقطوعة تحولات سيمفونة لا ان مأخوذة عن كارل ماريافون قرا 


(لوحة ؟11) ماتياس جرونفالد. صمود القدیس أنطون امام الغراية. 


وهی من أربعة حركات استعار من الحان فير ا حرکات الأولى والثالثة والرابعة أما الحركة الثانية ‏ وهی 
أهمها . فهى لحن صینی أميل اخذہ أيضاً عن فر الذى كان قد عثر عليه فى قاموس چان جاك روسو 
للموسیقی» ثم استغله فى موميقى تصويرية بعنوان اتوراندو؛ . ولهذا السب تمد هذا اللحن وارداً 
بموسيقى هندییت بهذا العنوان» وفد أجرى عليه تحولات بارعة الصنعة الموسيقية؛ فيدأ بعرض اللحن 
فى جو صينى منامب؛ ویسند هذا العرض إلى آلة القلوت بصحبة آلات إيقاعية توحى بالإطار الصينى 
هى الاجراس ثم الطبل والكامات . ويأخذ هذا اللون الموسيقى فى النمو بعد أن يُجرى عليه المؤلف 
التحولات بمختلف الصیغ حتى يصل فى منتصف هذا الجزء إلى ما يله موسيقى الجاز من أداء آلات 
الترمبون والنفيرء وذلك على غرار التوزيعات الأوركترالية البارعة لراقيل الحاکیة لنمط الچاز ؛ ولعله 
أراد بذلك أن يشدف آذان تلاميذه الامریکین بالإيقاع الموجل البّر” ٩‏ الذى قامت عليه معظم موسیقی 
الجاز» ثم يعود فیختمم الموسيقى باللحن مثلما استعرضه فى البداية بالجو الصينى الأصيل (فقرة ۱۸۱ 
من التجيل الموسيقى) . 
كارل اورف 

آما آسلوب كارل أورف فيتعارض ببساطتہ مع تشعب أسالیب فاجنر وریتشارد شتراوس وشونبرج 
رهندهیت المعاصر له» إذ هو ينفرد بیله للاغانی الشعبية وإلى بعض آغانی القرن التامع عشر والى أغلب 
العناصر الأساسية لاسلوب الباروك وعصر النهفة ففلاً عن موسیقی العصور الوسطی . وتقوم 
مقطرعته الشهيرة اكارمينا بورانا» أساساً على مجموعة فصائد غنائية دنيرية من أغانى الجولياره عشر 
عليها بدير رهبان البندکتین الباثاريين وترجع إلى القرن الشالث عشر . وقد ظفرت بتقدير العالم من 
المستمعين والتفاد عل حد سواء وان تطاول عليها بعض انقاد الطليعة». ويتجلى قى آسلوبه سماته 
البسيطة باعتماده LUT‏ على الإيقاع كوسيلة ناجعة فى التعبير الموسیقی؛ ومن هنا تتکرر الكلمات وفق 
الصورة الإيقاعية فيما يسمى بالقرار الملح فی إصرار أوستينانوة. وفى الوقت نفسه يقم وحدات 
الإيقاع إلى أصغر حدودها دون الإخلال بالوزن العام ما يضفى على موسيقاه جاذبية ساحرة . وفى الق 
إن هذه الوحدات الإيقاعية الحكررة التى تضفی على الإنشاد صورة تشبه إلقاء تعویذات السحر تبرز فى 
جميع أغانى «كارمينا بوراناه مع نهاية كل عبارة . كما أصبحت JG YG its Lal‏ مؤلفات 
أخرى مثل مجموعة OUT‏ للاطفال بعنوان االوسیفی الشاعریة(۳۷٩)‏ وهو تقليد لا يتكرر فى الأغانى 
نحب رإغا أيضاً فى نهايات المقطوعات التى كتبها للآلات ومعظمها آلات إيقاعية . 

وقد شغلت أوبراه اسرقة القمره (۱۹۳۸) السرح الاوپرالی فى جميع أنحاء الانيا أكثر من أية أوبرا 
أخرى منذ إخراج Lal‏ «فارس الوردة» تشتراوس» غير أن الدراسة التفصبلية لكارمينا بورانا تكشف عن 
أن اسلوب أورف بالرغم من جاذيته وحسن إعداده لا یتصف على الإطلاق بالابتکار البحت » بل 
پشترك بعناصره مع كثير من الأساليب الآخری كأسلوب دیبوسی وستر SH‏ وبارتوك وشتراوس 


(لوحة 416( كارل اررف۔ 


وفرانزلیھار ومع ذلك فليس ثمة عمل لكارل آورف قد حفق مثل النجاح الكير الذى حققته كارمينا 
بورانا (لوحة ۱۱۳). فهو لم يكد يقرأ الاغانی البورانية ای نشرت لأول مرة عام 18141 حتى فجرت فيه 
منابع الالهام» فعقد العزم على أن يغ عليها من قنه ما يعيد إليها قوة التأثر التى كانت تحظى بها لدى 
جماهير المتمعين خلال القرن الثانى عشر؛ ومضی يضع لهذه الأغاتى ألحاناً تکشف عن أسلوبه التکر 
فى التأليف الموسيقى النابع من دراسته لموسیقی موئتٹردی الأوبرالية وموسیقی سترافنسکی الکلاسیکیة 
الحديثة . وارتقى أورف بالإيقاع إلى أرقع المراتب فى تأليفه الموسيفى بوصفه الوسيط الامثل بين الغريزة 
Sally‏ وجعل اللحن مساعداً للإيقاج مخالفاً بذلك النهج الفاجترى الذى يجعله مساعداً للهارمونية. 
وقد اجنزأ أورف الهارمونية فى أبسط مظاهرهاء فکتب الادوار الغتائية فى كارمينا بورانا موزعة للإنشاد 
فى نغم واحدء وتجلب المنطوط ا میلودیة والکونتراپنطية المواكبة للخطوط اللحیة؛ وعزز مجموعة آلات 
الإيقاع بالاور کترا على نهج بارتوك وما لحق الوسیقی الحديثة من تطور؛ وجعلها مساوية للمجموعتين 
الوترية وآلات النفخ . 


وكتب أورف قصائد كارمينا بورانا كأول عمل له فى الوسیقی المسرحية ۱۹۴١(‏ ۔٦۱۹۳)‏ على 
أوزان الأناشيد الکائوليكية برغم نضوحها بالوٹیة الدافقة» وكان هذا حافزاً دفعه إلى صياغة الحانه على 
غرار ا حان *الترتیل الحر» مع تجريدها من الوقار شأنها شأن القصائد الشعرية البورانية نفسها. وكان هذا 
هو نهج شعراء «الجوليارد» يحاكون الاناشید SI‏ فى صياغتها وأوزانها مع تضمینھا سخریة لاذعة 
من الکیےة وطقوسها كما سبق القول؛ فإذا أحد المخمورين نشد أغنية آنا رئيس الدير» بأسلوب ترتیلی 
فى حين تقاطع ool til‏ صرخات من الآلات النحاسية وآلات الإيقاع؛ ثم يتلوه السکاری مرتلین وكأنهم 
جمهور المصلين بینما ينبض إنشادھم بالتهكم والرح والجون. وعلى حين يذهب أورف إلى اقتباس 
کورال كنسى شهير كما فی أغنية #وجه الربيع الباسم۶ء يلجأ أحياناً إلى الألحان الشعية الساندة فى إقليم 
باقاريا حيث کان يعيش كما فعل فى أغنية «آیها البائع الجائل أعطنى الاصباغ الجمراءا. 

وفى الحق إن ألحان أورف هی نتاج سلسلة من الشأثرات العديدة حيث يتجلى تأثره بتراشكى 
وبرقصات العصور الوسطی الإيطالبة والفرنية وبإيقاعات الفلا مكو الإمہانیة وبأويريتات القرن التامع 
عشر. وهو حريص على إبراز الضمون الفکری للنصوص التى يختارهاء والذى يتبلور فى كارميا 
بورانا فى الشغف بالحياة ومباهجها وتنيب ايد ما يتعرض له من آلام. وهو فى ميل إيضاح هدفه 
لا یتردد فی استخدام أية وسيلة موميقية ملائمة لشعره؛ لا يعنيه إن كانت محدثة أو قدية . 

وتنتمل "الأغانى البورانية التى اطلق عليها أورف ساخرا اسم «كانتاتا دنيوية» على أجزاء ثلاث 
يحتويها إطار الضراعة إلى ربة الحظ . Ls‏ باللقاء بین الانسان والطبيعة خلال موسم *الربیع"۰ ثم 
باهج الخمر فى 6الحاتة». وتنتهى با يدور فى «ساحات الحب». وقد ترددت نصوصها باللفتين اللايية 
والألمانية القدية الدارجة : وصيفت أشعار المقدمة الاستهلالية التى يجرى تكرارها بعينها كخاتمة 
للمقطوعة باللاتينية الدارجة بعنوان (إيه يا ربة الحظ:(*'24 (فقرة ۱۸۲ من التسجیل الموسيقى) وهی بلا 
ريب من أجمل ما اعد من صيغ لمجموعة الكورال. 

وقد قصدت أن أقدم ترجمة لقصائد كارمينا بورانا bed‏ منى بانه لا غناء لمن يتمع إلى موسيقاها من 
أن يلم بالنص الشعری الذى فجر فى أعماق المؤلف هذه الا حان ہ إذ يندر أن ند موسيقى درامية أخرى 
فد عبرت عن معانيها بهذا القدر من القوة والوضوح والروعة الذى نجدہ هنا . 

ومع أنى أقدم فى التسجيل الومیقی المقطوعة الاولی منها وحدها إلا آنی آثرت أن أنقلها إلى 
العربية كاملة لمن يسعده الحظ بالامتماع إلى مرسيقاها كاملة (لوحة ۱۳4 1). 
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# فورتونا ملیکة الدنيا. 

إيه Diu‏ الحظ 

*إيه يارية الحظء ما أشبهك بالقمر فى تشكله؛ 

لا يكاد يكتسل بد رأ حتى ey‏ ثم بدركه الحاق . 

وقلما یلفی الاریب ا حیاۃ باسمة وما أكثر ما يلقاها وهی عابمة. 

وما اشا سخریتها منه حين بم له وأعتفها به حين تبس فى وجهه . 

ثم ما أشبهك بالشلج یذوب فى درب مائه الففر والغنى معا. 

al‏ ياربة الأقدار الحعالبة فى جبروئهاء 

إنك مثل المجلة الدوارة تأنيئ فی دورنك على ما اللفس عنه صادفة توجس منه خبفة 

کماتاتین على ما تتعقد عليه الآمال ولس غير سراب» 

ونبدين Tie‏ لتنالى منى أنا الآخر . 

وما أؤلائى إذ غدوت هدفاً لنزواتك أن أكثف عن ظهرى لسياطك. 

وأراك ياربة الأقداريا من ببدك العافیة والفرة. تسددین نحوی حرابك: وأنا الضعیف الذى لا حول له ولا قوة. 

ألا فلنترك الجميع دون إبطاء يهيّتون أرتارهم ۔ 

نعم ٠‏ دعيهم معى جمعاً يكرن هذا الخلوق المقدام الذى حطمه القدر ؛ (لوحة ١٦۱)۔‏ 
ابکی ضربات فورتونا. 

من ضربات فورتونا آجهش بالبکاء» وأذرف الدمع لانها تقو فى انتزاع أتاوتها منی . 

حقاً إنها نمنحنا أحياناً محصولاً رفیرآ. لکن ما أكثر ما تزودنا بتافه ا حصاد۔ 

بومآما تریعت على عرش الحظ فى شموخ+ وأخذت أرقل قى حلل الرخاء وأنعم بالهادة والغبطف. غير أنى ما 
لحت أن عوبت من علیانی ملب المجد والنعيم ۔ 

وبينما ندور عجلة الحظ فأسقط آنا إلى الهوة يرفى غیری إلى الأعالى . 

فإذا تربع على قمة عجلة الحظ أحد اللوك فحذره من ويلات الحظ . 


فعلی محور عجلة ا حظ نثرأ ایضاً اسم الملكة هیکریا* (۹۰۹) 


٭ هیکوبا زوجة بريام ملك طرواده التى ققدت أبذاءها وبناتها رزوجها أثناء حرب طرواده . 11۹ 


فى مستھل الربیع 
۳۔ وجه الربيع الیاسم(:'۹) . 
يوجه الربيع الاسم يظفر العالم بعد هزية الشتاہ العبوس الصارم: 
وتسود افلورا» ربة الزهور متألقة فى ليابها البهبجة الالران وتهرع الغابات إلى تكريها باشجی الا حان . 


ويرقد فويبوس [أبوللو] ثانية فی حجر فلورا مرح المحكات. 


(لوحة 116( رية الحظ انورترناہ۔ 


تحيط به الأزاهير ا تعددۃ الألوانء ويتاف eli‏ عير الزهور . 
ألا فلشرع نحو ال حب؛ ولتبار للفرز بجاتزنه . 
ويصدح البلیل الرخيم الصوت بالأغاريد؛ فترسم المروج بسساتها على شفاہ الزهور » 
وتمرق الطيور خلال الغابات الممتعة» 
وتُطلن الراقصات المذارى البهجة تفمر نفوس الألوف الزلفة . 
٤‏ - الشمس تكسو بالرقة كل الاشیاء(۱۱٩)‏ 
الشمس الاطعة القوية الضیاء تكو بالرفة كل الأشياء . 
ويكثف أبريل عن وجهه للعالمء 
فتهرع القلوب إلى ریاض الب حيث يحكم الصبى رب الهوى بین العشاق . 
ويدعونا هذا اكجدد العظیم بكل مرح الربيع إلى الاغتراف من الحمة ء 
ویعبد إلینا الربيع SUN‏ الأليقة» 
فخبر لك وأونى أن تطوق محیوبتك بعناق حار. 
امنحينى حبك الصادق» 
وتطفعى إلى إخلاص قلبى وعقلی معا 
th‏ معك حتى لو gal‏ جدى عنك ‏ 
ومن يحب مثل هذا الحب بذوق على عجلة الحظ العذاب. 
٥‏ ها هو ذا الربيع الحانی(۱۲٩)‏ 
ها هو ذا الربيع الحانى الذى نشتاقه ونتشرف إليه يعيد إلى عالما الفرحة 
فحالی المروج بالازهار الارجة والشمس تكو كل شىء بالالق؛ وتفلت الهموم هاربة ۔ 
ويقبل الميف. وینسحب الشتاء القارس مرتدا على عقبيه . 
مرحباً بالریم» 
على قدميه بذوب الجليد ويهرب منه الشتاء ويرضع الريع من ثدى الصيف. 
ما اتمه VE‏ ينعم بسع الحياة وجلذات الصيف . 
ومن بحاول الظفر بجوانز كيويد وبمجده بنعم برحیت الهناء رحلارته . 


إذن فلاتعم با تأمر به ینوس القبرصية کی نکون “ips‏ : 


٭ عشیق هبلينا الإسبرطية الذي فر بها إلي طرواده . 


قى المروج 
5 - فاصل موسیقی راقص من الاورکسترا 
۷۔ الغابة تَزرهر )07( 
وسط الغابة النبيلة تفتّح الازمار وتورق الاشجار » 
أين ذلك الذى كان حيى؟ 
على ظهر جوادہ ولى . . 
واحسرئاہ! من إذن سيفمرنى بالحب؟ 
الأزهار تتفتح فى كل ركن من أركان الغابة وأنا مشوق إلى حبيبى . 
وا حضرۃ تحتضن الغابة . 
لكن. .. . أبن حيى الآن؟ 
على ظهر جواده ولی . واحسرتاه! من إذن میفمرنی بالحب؟ 
A‏ ايها البائع الجائل أعطنى الاصباغ الحمراء۱۱۱٩)‏ 
أيها البائع tlt‏ أعطنى الأصباغ ا حمراء تبعث فى وجتی الَضرةء فأملك دعوة الشبان إلى احضان ا حب . 
تطلموا إلى أيها الفتیان؛ ودعونی أغمركم بالفرحة. 
وأتم آیها الرجال العازلون المهذبون فلتعشقوا حسان النساء! 
فا لحب يمو بأرواحكم ویضفی عليكم أطیب الصفات , 
تطلعرا إلى أيها الفتيان؛ کی أغمركم البهجة 
سلاماً عليك «Gab‏ 
ما أعظم ثراتك بالماهع! 
لوف اظل دوماً من رعاياك عبر حبى لك | 


تطلموا إلى أيها القتبان. کی أغمركم بالفرحة 


٩‏ - مقطوعة راقصة من الأوركسترا 

٭ ما الذى یحدث هنا؟(*۹۱) 
العذارى فى حلقة يجن اكهن فی الصيف حول رجل 
تعال. . تعال... یاحیںی۔ 
أتوسل إليك . آنوسل إليك . . . . 
تعال۔ تعال يا > )900( 
اقترب منى أيها الم الوردى واجمع شتات جمدى المنائر. 
تعال واجمع شتات جسدی التنائر أيها الفم الوردى . 
العذاری فى حلقة ینسجن شاكهن فی الصیف حول رجل 


٠‏ لو كان العالم كله ملك یری“ 


لو كان العالم ملك یدی: 
من البحر حتى نهر الراين 
لقدمته كله لقاء عناق احتضن فيه ملكة الإنجليز بين ذراعی . 


فى الحانة 
۱ - غلیان داخئی(۹۱۸) 
غلیان يغور داخل صدری الفاضب بينا تشتعل فی نفى مناجاة مريرة . 
ما أشبهنى يورقة شجر صیقت من رماد عناصر الكون تتقاذفها الریاح . 
SH‏ يحفر فى الصخر لیرکز أساس دارہ۔ 
آما ئا الأحمق فکالنهر الحاری لا يستقر بمجرى واحد۔ 
فى مبرى أتخبط كالفينة ا بحرة بلا رانء 
أو كالطائر الذى رق على غير هدى خلال مدارج الهواء . 
لا قبود تکیلنی ولا مغاليق تسجتتى ۔ 
ما اکٹر ماسعبت إلى نظرائى فلم ألق غبر الأشرار . 
هموم القلب بغیضةء والمرح أحلى مذاقاً من آقواص العمل . 


كل ما تأمر به ينوس عذب لكته لا یعرف الطريق إلى القلوب الحرومة من المواطف ۔ 


آنا أضرب فى الأرض كما يضرب الشباب منفس ا فى الجون متناميا الففيلة . 
أهيم باللنات أكثر ما أهيم بفعل الخير . 
أناميت الروح لا آمتجیب إلا لنداء الجسد. 
17 كنت اعبش قى البحیر۲۹۱۹(2 
أنشدت اليجعة الشوية تقول : 
فى الماضى كدت اعيش فى البحيرةء وکنت أيامها بجعة جميلة . وبلتاء! واكرباه! صار حمی الآن مشویا أسودا 
يقلينى الطاهی على الجمر رتلتهم النار جسدی» 
والحخادم یعدنی للآكلين . 
یا ویلی» صار لحمى مشوبا أسود. 
وأنا OVI‏ نعبدة فوق المائدة عاجزة عن التسليق ‏ 
واری الاسنان تتفرج وتطبق مقبلة نحوى. 
ياريلى | يا ويلى. صار لحمى مشويا اسود. 
۳ - انا رئيس الدير!'47) 
أنارئيس دير کرکائی وصحابی معاقرو خمر؛ وادین بعقبدة آل دبكير CRON)‏ 
من یأتی الحانة قى الصیح ليلاعبنى النرد يقادرنى فى المساء عارياً من كل ثبابه» 
ولسرف يصيح : صه صه! ماذا صنعت بی أيها الحظ ا جائر؟ لقد سلبتی کل مباهج الیاۃ! مه صه. 
14 - عندما نكون بالحانة"'“ 
عندما تكون بالحانة لا يشرد فكرنا تحر قور الموثى» 
بل نتدفع إلى مناضد القمار وحولها يتصبب منا العرق. 
وإن ششت معرفة ما يجرى فى الحائة التى تتحول فيها النقود إلى خمور؛ فاصغ إلى ما أقول: 
البعض يقامرون والبعض يشريون » 
— والبعض الا خر يكتفون بالمشاركة الخاملة . 


سب ومن الذين ینغمسون فی القمار من یخسرون حتى ثيابهم التى يربحها آخرون» 


فقطون اجادهم برقع من الحبشى» غبر أن أحدهم لا یخٹی الموت. 
وباسم باکخوس یلقون بالترد فى مبدأ الأمر على ثمن کاس الجون الأول 
ثم يشربون الکاس الثانية تخب الجاهء 

ثم الکاس الثاكة نخب الاحیاء» 

وتاتی الکاس الرابعة نخب جمیع الميحين؛ 

وتبمها ا خاے نخب المؤمنين الراحلینء ویکرعون الادسة فى صحة الراهبات الزهوات 
والابعة فى صحة حارسی الفابة 

والثامئة للرهبان الائمین» 

والتامعة للرهبان الشار دین» 

والعاشرة لراکبی أمواج البحارء 

والحادية عشرة للمك‌حمین فى عراك» 

tos عشرة‎ Gill, 

hy‏ عثرة للمسافرين. 

وبلا تحفظ يتوالى فرع الكنوس سواہ كان ذلك فى صحة البابا آم فى صحة الملك . 
السيدة تشرب والسيد يشرب» 

وا جندی يشرب والراهب یشرب۔ 

وهذا الرجل يشرب وتلك الرأۃ تشرب. 

ا حادم یشرب مع الخادمة » 

والنشيط يشرب مع الکسول: 

والاییض یشرب مع الاسود» 

والستقر يشرب مع JEM‏ + 

والجاهل یشرب مع العالم . 

الفقیر وا مريض بشربان؛ 

والمجهول وا فی یشربان» 

والمبى والكهل يشربان» 


{oa 


والقائد يشرب والكماس. 
والشیخ يشرب والام. 
وهذه المرأة وذاك الرجل . 
امات بل الالوف يشربون يشربون یشربون ۔ 
وستماثة قطعة من النقود سرعان ما تذوب حين يدءون يشربون جمیعآبلا حاب أو حدودء 
وحتى بعد ما متلیء بالسعادة القلوب . 
لذلك نفقد النقود واحترام الآخرين ‏ 
دع من يتهينون بنا یتخی٘طونء ولا تكب آسمازهم فى الآخرة مع الخيرين. ایو (۹۳۳. 
ساحة الحب 

© الحب Glas‏ فى كل مكان!!"1) 
الب يحلق فى كل مكان مدفوعاً بالشهوةء وتضم یداہ الفيان إلى الفتيات» 
یا وبل الفتاة التى تحيادون فتى . 
تفتفد العادة ويطول علبها اللبل يوثق تلبها بالأغلال. 
ما أقسى ذلك واشد مرارته. 

٦‏ ۔ الليل والٹھار وکل شىء“ 
يناصينى اللبل والنهار وکل شىء العداه: 
وصوت الفتبات پهیج بعينى الامع » 
ويطلق من آعحاقی الزفرات وبحرك فی تفى الخوف ۔ 
آیها الصحاب اغترفوا من نبع المرح » 
وأنتم يا من تعر نوئه حدئونی عنه ولا تدعوا الحزن یعذبنی۔ 
ما آثقل آسای: 
ناشدتك بشرفك أن تريثى قللاًء 
فوجهك صبوحء وقلى يسكب من عينى BST‏ من فطرات الدمع » 


ولقد نشفبنی قبلة واحدة منك ونعید إلى نفسى بهجة الحياة. 


tov 


۷ - وقفت هناك OM 3Ga‏ 
وقفت هناك فتاة تتشح بلوب أرجوانى لو له احد لمم حفیف نسبجه . إيا! 
\A‏ - من ld‏ (4۲۷) 


من قلبى نتصاعد آلاف الزفرات وأحس برخزالحزن أمام روعة AAD ee‏ 


وحیتی لا تطلٴ 

عيناك تسطعان لفياء الشمس وتلمعان کرمیض البرق الموج بالنور وسط الظلام. 
وحبیتی لاتطل 

ألا فلتبارك الآلهة إرادتى» نقد عفدت العزم على فض نسبج MENS‏ 

وحیتی لاتطل 


14 عندما يخلو فتی إلى TOS ts‏ 
عندما یخلو فی إلى فتاة فى حنایا حجرة مفيرة تجمعھما سعادة الوصال ۰ 
ویتفجر ينها الحب وتافط بیٹھما حجب التحفظ وتغمر أطرافهما لذة فريدة لاتليث أن تسرى إلى ذراعيهما 
وشفیهما. 
۰ - اقیلی, اقبلی. COO) dad‏ 
اقبلی. اقبلی. اقبلی. 
لا ترکینی آموت شوقاً إلى جمال وجهك . 
ونظرة عِيك و حصلات شعرك 
کم أنت رائعة fei‏ 
أنت أروع حمرة من الورد! 
وأنصع بياضاً من الزنیز ! 
واجسل من کل ما فى الكون! 
بك انفتی۔ 2 دون توقف. 
۱ فی الیزان(۳۱٩)‏ 


فى ميزان فکری تتأرجح آکثر التبارات نعارضاً: اب الاجن والعقة . 


لکتی أختار منهما ما أبفى» 

راسلم عنقی إلى القود» 

ود الجميل فى استسلام ملهوف . 

آسلم عنقی . 
TY‏ الوسم بھیج 


(ATT), 


الوسم بھیج ایتھا المذاریء 
فانعمن معاً فى صحبة OSL‏ 
آوه. آوه. آوه. جدی یونم كله. 

وبأعماقى Berk‏ حب . حب جدید . . . جدید. 


AFD j :‏ 
يدقع بی إلى حتفی(٤‏ 


الإذعان للرغبة يريحنى ١‏ 
والمدود يوردنى مرارد الهلاك . 
أوة. اوه. أوه. ! جدى یونم کل 


وباعماقی als‏ نار حب جدید . . جدیده 


aro) . ۱‏ 
يدفع بى إلى حتفی(۳ ( 


فى الشتاء يخمل الرجل ۔ 

OV GLE, ويوقظ الریع‎ 

اوه أوه. أوه. ! جدى pig‏ کل 

وباعماتی تتأجج نار حب . إنه حب جديد. . . . جدید. 


۳۳ 


يدقع ہی إلى حتفی 
او کے ہے 

عذریتی تعذبتی » وبراءنى تخذلی . 
آوه. آوہ۔ أوه! جسدی یونع کله» 


كلد رباعماقی تتاجج نار حب. حب جدید» جدید» 


يدفع بی إلى حفی(۲۹۳۸. 


أقيلى نشوی با مهجة قلی . 
أفيلى یا حسنانی» فانا اتوب ثوقاًإليك. 
أوة. آوہ۔ أوه! جسدی يونع کله» وبأعمافى تاجج تار حب. حب جدیدء جدید» 
يدقع ہی إلى حتفی . 
75 یا ارق الفتیة(۳۹٩)‏ 
يا أرق الفية أفرش لك جدی كله 
بلانزیفلور وفیلیٹا 
TE‏ سلاماً با أجمل الجميلات(: !21 
سلامآ يا أجمل الجمبلات وائفی الذرر 
سلاماً يا فخر العذارى وآروع الفتيات 
سلاماًیا نور الدنیا وزهرة الكون 
سلاماً إلى بلانزیفلور وهيليناء 
سلاماً إلى قينوص التيلة . 
۰ إيه يا ربّة الحظ(۱۱٩)‏ 
«إيه ياربة الحظ ؛ ما أشبهك بالقمر فى تشکله» لا يكاد يكتمل بدراً حنى بُصطُر ثم يدركه الساق» 
وفلما يلقى الأريب الحياة باسمة وما أكثر ما يلتاها رهى عابسة: 
وما أشد سخویتھا مته حين تسم I‏ وأعلفھا به حين تعبس فى وجهه» 
ثم ما أشبهك بالثلج يذوب فى ذوب مائه الفقر والغتى معاً. 
a!‏ رية القدر DLAI‏ فى جبروتھاء 
إنك مثل العجلة الدوارة تأئین فى دورتك على ما اللفی عنه صادفة نوجس مته خیفة 
كما تأتبن على ماتنمقد علب الآمال ولیس غير سراب» 
وتبدين فى Jes as‏ منی أنا الآخرء 
YL,‏ غدوت هدفاً لزوانك Tl‏ عن ظهرى لسياطك». 


«وأراك یا ربة الأقدار يا من بنك العافية والقوت تددين نحوى حرابك» paler:‏ 


وأنا الضعيف الذى لا حول له ولا قوة. 

الا فلترك الجميع دون إبطاء يهيتون أوتارهم . 

نعمء دعيهم معى جميعاً بیکون هذا المخلوق المقدام الذى حطمه القدر OD‏ 

os 

وقد اكتسب أورف شهرة كبيرة أيضاً بفضل مجموعته لوسیقی الأطفال (۱۹۳۰ _ )١558‏ التى اعد 
صياغتها فى أعرام (۱۹۵۰ ۰ ۱۹۵) وقدّمها بعنوان *الوسیقی الشاعرية». وهی مقطوعات من الموسيقى 
الغنائية والالقائية وموسیقی الالات التی يكن استخدامها فى تعلیم الأطفال الوسیقی . وتبدا بالقاء 
الکلام موزوناً بالتصفيق؛ وتتقل عبر آغانی الا طفال من أبط الابعاد الوسيقية لانغام الا حان حتى 
الميلودية النامية التى تشبه ألحانه فى موسيقاه لغیر الاطفال . ويستخدم فى مجموعته هذه da‏ الواد 
الموسيقية وأمهل النماذج؛ ولكنه يتعرضها فى جمال خلاب ومهارة فائقة عن طريق آلات موسيفية 
خاصة مثل مجموعة الإكسيلوفون والميتالوفون والجلوكتشبيل [الاجراس الصغيرة] من مختلف 
الأحجام . 

وتشتمل هذه المقطوعات على أجزاء يكن حذفها أو الإبقاء عليها لوفق قدرة التلاميذء وذلك با 
يسمح باكوسم التدريجى فى الأغانى ابتداء من ا یلودیة التى تتألف من ثلاثة أنغام والصاحبة بالقرار 
lt‏ *آوستیناتو» البسيط إلى الميلودية التى تقوم على السلّم الخامس"“ فالسلم الدياتونى [الأنغام 
السبعة العادى] حتی اللم الملون [الکروماتی] الشتمل على الأنغام وأنصاف الأبعاد ينها. ويتخدم 
أورف مع تلك الا لات الأساسية مختلف أنو 4 الطبول والكامات والآلات الإيقاعية الإضافية الاخرى 
[لكنها بت مما یملف ضمن لعب الاطفال] فضلاً عن الاجراس الزجاجية المصنوعة على شكل 
آکواب» والجبتار الذى تُغمز أوتاره لضبط الإيقاع فقط دون عزف ميلوديات عليهء والقيولا داجمبا ذات 
الرنین الثری بحجمها الصغیر الذى ينامب عزف النائئين والصغار» ويضيف من وقت لآخر الفلوت 
ذات الم opty‏ وهی أمهل أنواع الفلوت فى العزف لاميما عند الانضمام إلى أصوات النشدین 
وإحلالها محلهم فى الاداء. 

ومع اختیار أورف للآلات التى یسهل على الأطفال الهواة عزفها جاءت الوسیقی فى نفس جسال 
موسيقاه التى كتبها لغیر الأطفال. وقد سجل مجموعته بأداء الأطفال والناشئين حتى من الشباب فى 
عشرة أسطوانات تتميز بوضوح الاصوات وجمال ا موسیقی التلقائيةء وقام بإعداد فاذج على أساس 
ألحان امتعارها من شتى أنحاء العالم ما پنشد فى القاعات أو الطرقات من الفولکلور أو من الموميقى 
المؤلفة من الغرب والشرق . ومن بين نماذج مقطوعاته «أغنية UE LN‏ وهی صغ من التنوعات التى 


۱ 


أعدها أورف على غرار مقطوعة موسيقية كان قد كتبها للعود هانز یف (VOT UO a‏ بحيث بدو 
فى صورة أغنية ما یترنم به عامة الناس فى الشارع . وتأمر جاذبية توزيع آلاتھا الصفار والكبار على حد 
سواء بأصوات الفلوت ذات الم والاک لفون والكاستائيت والدفوف» وتتوالی فصائل الآلات فى 
الأداء الموسيقى الواحدة منها تلو الأخرى إلى أن تندمج جميعا فى الفرقة ال موسيقية الكاملة » إلى أن تغبر 
نبرات الإيقاع بشتی الصور الإيقاعية ‏ الذى أصبح اسلوباً WL‏ وهو ما يتضح بجلاء فى هذه 
المقطوعة (نقرة رقم ۱۸۳ من اتجيل الموسيقى) وفى مقطوعة #موسيقى لممرحية للعرانس» وهی صورة 
is pe‏ لمنظر من مسرحیات العرائس تقوم على لحن من ١جاوه؛‏ وتبض بالآثار الصوتية الجميلة التى 
تتبعث من الإكسيلوفون وا جونج وال ملك العدنی والأجراس الصغيرة التى تبدأ بها القطوعة متعرضة 
اللحن مع تدرج دخول الآلات نم تأتى الصور الإيقاعية ال نوعة الجذابة التى تجرى وفقاً للوزن الأصلى 
إلى أن تتبادل مختلف الآلات تأكيد نبرات الإيقاع (فقرة ۱۸ من السجیل الموسيقى) . 

ويغلب اتجانس( ۲٩۱‏ على الهارمونة |المتخدمة فى #الوسیقی الشاعرية» وإذا كان أورف قد لجأ 
إلى التنافر فى لحظات قليلة إلا أنه لم يتجل بوضرح كما كان يحدث أحياناً فى موسيقى القرون الوسطى 
التى استغل أورف بعض ألحانها مثل مقطوعة رقصة الروندو الصغيرة «الدائرة الصغيرة» التى برجع تاریخ 
كلماتها ولحنها إلى القرن السابع عشر وتتشدها فرقة كورال مكونة من الأطفال والرجالء تتمد 
عذوبتها من امتزاج أصرات الغناء مع مختلف الآلات التعملة» ومن تدرج شدة الصوت صعوداً 
وعبوطاً با يشبه المد والجزر فى شدة حركة الصوت: وكذلك من إيقاع المارش الواضح الذى بعین 
الستمع على تصور اقتراب فرقة موسيقة ثم ابنعادها. ويصاحب هذه الرنصة دائماً راقصون تحت 
أجراس صغيرة حول معاصمهم ورسفهم . ويشارك فى هذه المقطرعة إكيلوفونات وآلات جيتار 
وطبلة عكرية وأجراس صغيرة #جلاجل» وتباله وتشيللو وکتراباص (فقرة ۱۸۵ من التجيل 


الوسیقی). 
الوسیقی العصرية بالجر 
بیلا بارتوك 


ظفر اسم الوسیقی الجری بیلا بارتوك (VA EO. VAAN)‏ بمكانة مرموقة بین أسماء عمالقة الوسیقی 
المصرية فى القرن السشرين إلى جانب دیبوسی وشونبرج ومترافسکی . وقد نادی هو ال خر بالانطلاق 
القامی والمتحرر فى التعبير الوسیقی. لکنه لم يقع مشل شونبرج أسير كتابة ا مو سيقى العارية عن ا یلودیة 


النجية والحذلقة الهارمونية : وانغا اكتفى باطراح طريقة الکلاسیکیین والرومانسيين فى التزام المقاء 
الاصلی الواحد وما يتصل به من مقامات قريبة؛ فغالی فى الكتابة باسلرب «مزدوج المقام؛ متعدد 
القامات فضلاً عن استخدامه القامات الكنسية القديمة إلى جانب السلالم الكبيرة والصفیر: رمقامات 


أخرى قريبة من المقامات العربية . ومع ذلك فقد OW‏ عبقریا فبما ابتکرہ من میلودبات وما استعاره فى 


۲ 


(لوحة ۱۱۱) بلا بارتوك. 


موسيقاه من ألحان شعبية مجریة: كما کتب مؤلفات متنوعة لموسيقى الحجرة مثل االرباعیات الحة 
الوتریة» التى تبر الرباعية الأخيرة منها نموذجاً أكاديمياً لإمكانيات التأليف الوسیقی وتناول الالحان 
بكافة الوسائل الكلاسيكية وأسالب كتابة الفوجة . وكب Lad‏ موسيقى لليانوء كما ألف للاورکسترا 
9کونٹرتو الأوركتراء ولالاوپرا اذو اللحية الزرقاء* وللباليه ہا ماندران العجيب» و«الأمير الخشبى» وفقاً 
لهذا الأماس الميلودى والهارمونی . وتعد «موسيقى للوتریات والآلات الايقاعبة LN‏ (۱۹۳۲) 
و#صوناته لآلتى پیانو والآلات الإيقاعية» (۱۹۳۷) أهم مقطوعتین تتهريان كار العازفین لطرافتهما 
وقدرتهما الفائقة فی الکشف عن أسلوبه فى التحرر من المقامية!"!؟) (لوحة ١٦۱)۔‏ 


والطريف فى تشکبل هانين المجموعتن من الآلات هو اسممال الالات الإيقاعية ضمن 
الجموعات الصغيرة للالات» وهو استخدام عصرى يمثل خروجآععا كان مألوفاً قبل القرن العشرين 
حين كان استعمال الآلات الإيقاعية مقصوراً على الفرق الكبيرة العدد كالأوركترا السیمفونی» وحتى 
فى الأوركترا السيمفونى لم تكن الالات الإيقاعية تستخدم فى أغلب الأحوال إلا فى رفقة آلات 
النفخ. ومع ذلك كب بارتوك موسيقى للوتريات دون آلات نفخ وربا كانت اليريتادة رقم 5 
لموتارت للوتريات والتمبالة [التميانى] هى النموذج الوحيد الذى احُخدمت فيه آلة إيقاعية واحدة مع 
الوتريات» نقد شاء بارتوك تنمية ميلوديته بالطریقة المألونة فى رباعیة الوتريات مع إضفاء نقرات براقة» 
فإذا هو بتعمل الطبول والإكيلوفون يوئيها بالمنوج وبالاصوات الناقوسية الرقیقة لآلة السیلیيتا أو 
ألتى الإانو فى الصوناتة الخاصة (ففرة 185 من التسجيل الوسیقی). وقسم أدوار الوتريات فى صوناته 
آلة الببانو والوتريات والآلات الإيقاعية إلى مجموعتین متقابكين على نق مجموعتى منشدى 
«الجاوبات الكتية»؛ كما جمل أداء كل أله من آلتی اليانو متقابلا مع أداء الاخری؛ وهو تقيم 
باروكى تمد العودة الیه تجدبداً ملحوظاً فى القرن العشرین» خاصة وأنها كانت من عمد الأسلوب 
الكنى للإنشاد فإذا بارتوك يننلها إلى موسيقى الحجرة. 

ومن بين الأعمال الرفيعة التى كتبها بارتوك مجموعة من الاغانی الفولكلورية المجرية والسلافية 
المعذة بمصاحبة البانو للأطفال (۰)۱۹۰۹۰۱۹۰۸ وهی عمل ناضج متكامل ومتنوع فى نيجه الموسيقى 
وفى إيقاعاته يقرم على الهارمونية العصرية الجريئة إلى جانب الهارمونية الأماسية التقليدية . ولم يكتف 
بارنوك تبط الخطوط اليلودية لهذه الأغانى کی يهل على الأطفال إنشادهاء ہل أثراها بمصاحبة Ui‏ 
البيانو لها فجلت مغزى كلماتها وزادت ميلودياتها وضوحا ونوعت ما انطوت عليه من صور إيقاعية 


Sy وآثار‎ 


أثر العصرية فى التشيك 
يانات دك 


وقد أسهم موسیقی تشيكى هو لوش يانانشيك (1478-1884) ببتکراته الأملوية فى صبغ 
التراث الوسبقی العالمى باللون اللنيكى القومى خلال القرن العشرين (لوحة CVT‏ وإذا كان هناك 
مؤلفون تشيكيون آخرون قد ترسموا خطى شونبرج فى بداية القرن فإنهم ما لبثوا أن أعرضوا عنها بعد 
ذلك مثل «هابا؛ الذى اتجه إلى الكلاسيكية الحدثة ٠‏ كما ترسم آخرون خطى الرومانسية وخاصة المدرسة 
الفرنية مثل «مارتبنوه الذى تتلمذ على ألير روسل ونهج نهجه الذى هو فى الواقع خليط من أسلوبى 
دیبوسی ورائیل . آما ياناتشيك الذى لم تتحقق شهرته العالمية إلا فى الات بعد اهتمام عدد كير من 
التقاه بدرامة مؤلفاته فينفرد باسلوب موسیقی جديد خاص به . والعجيب أنه كتب مؤلفات كثيرة فى 
أواخر القرن التاسع عشر دون أن يشفت إليها co bt ye‏ وألف أوبراته ما بین عامى ۱۸۹۸ و۱۹۰۳ التى 
عرضت لاول مرة عام ۱۹۰4 بمدينة برنو عاصمة مقاطعة مورافياء ثم راجعها وأعاد إخراجها فى پراج 
عام ۱۹۱١‏ بعد أن تميزت بعالم الطريق الطويل الذى سلكه حتى حقق أسلوبه الذاتی . 

وتألف البلودیة الأصلية فى كل عمل من أعمال یاناتشيك من خلیتین Md‏ تقدم إحداهما 
النصیب الأعظم من المصاحبة للمیلودیة فوق اشتراکها فى تکوین اليلودية . غير أنه لا يُجرى أية تتمبة 
إيقاعية لهاتين الخليتين برغم ممارسته لتجارب موسيقى القرن التامع عشرء كما أنه لا بشتق جملاً 
موسيقية تقوم على أساسهما مثلما فعل باخ؛ بل يكرر الوحدات اللحنية كما هى» ثم يعدّل صورتها عن 
طريق تجدیدات هارمونة هام ويكررها مرات أخرى ہالحاح حتى تعتادها الاذن . 

وقد استتبط ياناتشيك طریقت ال يلودية من دراسته للهجات المختلفة با فى ذلك لهجة الفلاحين 
بقاطعة مورافيا التشيكية ومفاطعة سلوثاكيا [اللوفاكية حالیا] حيث قام بسح شامل للاغانی 
الفولكلورية مستفلاً تنوع لھجاتھا فى مؤلفاته الموسيقية وبنوع خاص فی أويراته؛ وإذاهو يكتب فى 
إحدى رمائله : «ما Ste‏ اليلودية [أى الثبرات] للصوت البشری الا تعبيرا عن شتى ضروب النشاط 
الفکری للانسان؛ فهى التى تکشف عن ذكاء الاحدث أو غبائه» یقظته أو غلية النعاس عليهء خموده أو 
نشاطهء كما تین لنا إن كان طفلاً أو شيخاً هرماً» وان كان الوقت صباحاً أم مساء: صخو أو معتماء 
مثقلاً بالحرارة أو بالبرودة» كما تكشف عن عزلة المتحدث أو انخراطه مع الآخرين . ومن هنا ينحصر فن 
التأليف ال ىر حى فی تأليف الحنی الیلودی الذى يل قوة سحرية فى الكشف عن الإنان فى إحدى 
لحظات حیاته(۹*۹. » ثم زاد ياناتشيك نظريته إیضاحاً فى خطاب آخر إلى أحد أصدقائه يقول فيه : #لقد 


rt 


ثبت لی بعد الدراسة الوسيقية للغة العصرية أنه یکن تفر الأسرار اليلودية الإيقاعية للموسيقى عامة 
من خلال الاحیات البلودية والإيقاعية لبرات الکلام» فمن اكمذر أن يصبح الإنان مؤلفاً 
موسيقيا للأوبرا إلا بعد دراسة نبرات الكلام الباشر: وكم اود أن تكون نظریتی هذه واضحة 
للجميع کل الرضوح". ومع قيام نظربته هذه على فكرة كانت مشار اهتمام موسورسکی وآخرین 
قله إلا أنه لم یست‌مرها منهم أو من أى مؤلف آخرء وإنما توصل البها من خلال دراماته الشخصیۃة 
للهجات بلاده . 

وتيز أسلوب ياناتشيك كذلك بالتحرر الذى اكه من درامته للاغانی الفولكلورية الموراثية فى 
كتابة الادرار الوزعة على عدة أصوات پولفونة. وفد استفل فى هارمونيته fre‏ دیبوسی السلّم ذا 
الابعاد الموسيقية الكاملة؛ وان كان يبدأ موسيقاه ‏ على عکس دیسوسیبالسلم الدياتونى المادى» معفلاً 
ببراعة وفق السياق الموسيقى إلى اللم ذى الأبعاد الوسيقية الكاملة؛ ثم یمود فى ختام الموسيقى إلى 
اللم العادی . ويمضى ذلك كله فى سر وسلاسة دون آن ي تعره المشمع الا إذا انکب على مركباته 
الهارمونية مدققا محللا . 

ولعل ياناتشيك هو الوحيد بين مؤلفی القرن العشرین الذی ابتکر أنماطاً حرة فى بناء القوالب 
الوسيقية تختلف عن تلك التی مارسها سابقوه ومعاصروه ولاحقوه حنی الیوم(*۹) ولهذا جاءت 
نماذجه متنوعة منطلقة مت‌حررة فى بنائها من قواعد البناء الکلامیکی أو الأكاديمى» با فى ذلك اعماله 
الديبة فإذا القداس الذى كته بعنوان #القداس OCS WE‏ یجی متحرراً من الألحان الشعائریة 
PME‏ وأکثر جنوحا فی طابعه إلى الوسیقی الدنيوية فضلا عما ينبعث عنه من طابع محلی» 
فلیست موسيقاه تشيكية فحسب Lely‏ هی انعکاس واضح للموسيقى الفولكلورية بمقاطعة موراقيا 
التشبكية حيث ولد وعاش حباته الطويلة بها. 

وقد استخدم ياناتشيك بدلا من اللصوص اللائییۂ المألوفة فى القداس نصوصاً من عدة لهجات 
كرواتية وجلاجولة» كما انطوى موضوع القداس على الإعلاء من شان المحبة والإخاء بين الشعوب 
اللاقبة» وهكذا لم يكن موضوعه a‏ واغا من صميم فلسفۂ الأخلاق. وقد استهله بمقدمة 
آورکسترالية تكرس هذا المناخ الوجدانى وتتصل مباشرة بالجزء الأول من القداس (فقرة ۱۸۷ من 
اتجيل الموسيقى). وبعد جزء الدعاء الرائع فى ختام القداس"*؟) (فقرة 417١ب‏ من اتسجيل 


الوسیقی) تیم الخائمة الأوركسترالية البهجة والسعادة قجيداً للمحبة والإخاء (فقرة ۱۸۷ج من 
التجيل الرسیقی) . 


م (۴۰) الزمن ونسيع النفم - 


وقد أخضع ياناتشيك کل شىء فى أويراته للعنصر الدرامی؛ ومن هنا زخرت أويراته بأجزاء 
موسيقية متبايتة الطابع » وذلك لما بین المواقف الدرامية أحيانا من تعارض . وتشد اوپراه "كاتبا کہانوثا 
(۱۹۱۹۔۱۹۲۱) المتمع من بدايتها إلى نهايتها مثلما تشده أوپرا فاجنر #تريتان وایزولده» مع أن أهم 
لحن یربط بین أجزائها لیس إلا مبلودية تتألف من ثمانية أنغام قرع على طبول التمپانی؟ء فى حين تعد 
آوپراء» الشعلبة الصغيرة الماكرة» صورة De‏ موجزة لمجموعة من الرقصات الشعبة المتعاقبة التى تضفی 
عليها روح الدعابة اللطيفة مزيداً من البهجة والاشراق» ومع ذلك فان الاوپرا تتهی بموت البطلة المرحة 
ميتة سخیفةء وهو مایشکل تعارضا واضحا فی الواقف الدرامية . وتمثل أوپراه ابیت الموتى» (۱۹۲۷۔ 
۸ التی تقوم على نصۂ دوستویشسکی الشهيرة التى تحمل نفس الاسم سللة غير متصلة من 
حلقات ا حباۃ الإنانية عرضها کما هی مع الترکیز على تكثيف صور البؤس التى رسمها دوستويشكى 
فى قصته. 

وقد تناول ياناتثيك الكتابة للآلات الموسيقية بطريقة سلمة بعيدة عن الافتعال؛ كما كتب للبيانو 
بطريقة فريدة تخالف نهج الموسبقيين القدامى أمثال بيتهوفن ولت وشوپان وكذا الحدثين جميماًء إذ 
كان ييل إلى الطبقات الصوتية الحادة فى الپیانو وإلى آلات الفخ فى كتابته الأوركسترالية حتى بات 
يجمعها فى تآلفات هارمونية خلابة وفى خطوط كوتترابنطية رائعة. 


مؤلفو العصر وما قد يسفر عنه الستقبل 
بتجامين بريتين 

وفى بريطانيا يلفت بنجامين بريتين أنظار العالم بمؤلفاته الموسيقية (۱۹۱۳ ۔۱۹۷۲) حتى احتل الیوم 
فى الموسيقى ال نجليزية المكانة التى كان يحتلها پیرسیل فى عصرء» فإذا نيج موسيقاه یزخر بنفس ثراء 
نسیج موسيقى پسرسیل كما یتجلّی فى توزيماته الاورکسترالیة نفس صفاه توزیعات ستراشكى 
ووضوحه إلا آنها آشد جاذبية (لوحة/151). 

ولم يأخذ بربتين عن سابقبه شیناً ما كان يطلق عليه «التضمین» فى أعماله الموسيقية مثلما فعل 
ستراٹنسکی حين أخذ عن بير جوليزى مقطوعته «بواتشينيلا»21**0 وحين استعار انا من نشایکوشکی 
وأدخلها فى نيج موسیفاه لباليه OVEN LS‏ وإن يكن بريتين قد كتب من نموذج الياسكاليا على 
غرار پیرسیل. وحتى حين استعار نا من پیرسیل لموسيقاء #مرشد الشباب إلى الاورکستراه(۹۹۳) لم 
يقحمه على تيج موسیقاہ وإغابتى عليه تنوعات صاغها بلغته العصرية وتوزيعاته الاوركسترالية 


الدقیقة ۔ 


"1٦ 


وما أكثر ما كتب بریتن للآلات المفردة لإبراز مهارة الأداء الفنى مثل الصوناته التى کبها لتشيللو 
والبيانو وأهداها إلى العازف الروسی الشهير هروستروپوفتش*» اذ ھی تشتمل على كافة معالم المهارة 
التى یکن أن يؤديها عازف بارع على التشيللو. كما أن اسیمفونتہ ابنائزية ۲*۳۷ واسيمفونيته 
الب یطة» تکشفان عن براعة العزف الأوركترالى وعن مهارته فى الكتابة الپوليفونية وعن لغته العصرية 
التی لا تتخلی عن عذوية الميلودية . وقد حققت له أويراه الأولى اير جرايمزه )£0 OOO A‏ شهرة 
وامعة بعد فشرة قصيرة من أداثها الأول الذى لاقت خلاله نجاحاً عالّا مدویا . وهی تصور مجتمع 


(لوحة ۱۱۷) بنجامن 


wey 


الصیادین الإنجليز الذى يلعب البحر فيه دوراً رئیا لا بوصفه إطاراً فحسب بل GN‏ ل عنده كما كان 
یثل عند دییوسی فى #صور البحر» وعند |دوار لالو فی أوبراه املك إيى». متبع الحياة بأسرها فضلاً عن 
كيانه شبه الأاسطوریء وكان بريتين يرى فى البحر مرادفاً للغابة عند الوسبقیی والشعراء الالان خلال 
القرن التاسع عشر من أمثال فير وشومان وقاجنر ومالر وبروکنر» ومن هنا جمع فى أوبراه «پیتر جراهز» 
أربع مقطوعات عن البحر . 

وکتب بريتين عام 1471 «قداس مونى اهرب لعدد من المغنين القرویین ولجموعة الکورال 
والأوركترا لتمجيد ضحايا الحرب العالية الثانية عزف فى كافة البلاد الأوربية» ویکٹف القداس عن 
أملوبه العصرى فى الکتابة للزنشاد الكورالى الذى برع فيه بریئین وان لم یأت فيه بالجديد امير الذى نی 
به فى كتابته للالات (فقرة ۱۸۸ من اتجيل الوسیقی) . ولا تشتمل واحدة عن أويراته پر جرايزه 
و#اغتصاب لركريثياهء OC ED)‏ و«الیرت هیرغ» )١94490(‏ ودلفة البريمة» (۹۲۱()۱۹۰۱۱) 
و« جلوريانا؛ (۱۹۵۳) التى ألفها بنامبة تتویج الملكة إليزابيث الثانية على أية فقرة من الانشاد الکورالی . 
صمویل باریر 

ولا يجوز أن غضی فی هذه الجولة بین مؤلفی الموسيقى فى القرن العشرين دون أن نعرج على واحد 
من أرق الوسیقیین المعاصرين وهو صمویل باربر (۱۹۱۰۔ ) الذى يعد فى طليعة المؤلفين الموسيقين 
الأمريكين العاصرین ؛ وقد تمیزت موسیقاہ بالغنائية اللة الشائقة واتعبیر القوى النافذ إلى القلوب . 
Vy‏ یفوتا بصفة خاصة الإشارة إلى مقطوعته الشهيرة #أداجيو للوتريات» (فقرة رقم ۱۸۹ من اتجيل 
الوسیقی) التى هى فى الأصل الحركة البطيئة لرباعيته للوتريات التى ألفها عام ۱۹۳١‏ فبعد ان تام 
بتعديل صياغة أجزائها لتناسب إمكانيات الاوركترا الوترى مالثت أن غدت أكثر أعمال باربر شهرة 
وشیوعاء فهى تجلو بحى الإبداعات اليلودية للأوركترا الوترى التجانس من یولینات وثیولات إلى 
آلات اتشيللو [والکونٹر اباص بأخرة] فی وقار وثراء وصفاء ورنین جهوری متد يبقى دوما راسخافی 
الشعور. 


اولیقییه میسیان 


والشابت أن الروح "العصرية؛ لم تتتاول غير الاسلوب الوسیقی وحده وحده إذ لا تمد 
اكجدیدات التى أضافها القرن العشرین ذات آثر جوهری فی الباء الومیقی نفهء سواہ كانت موسیقی 
آلات أو موسیقی غنائية ؛ بل إن عالم الاوپرا مایزال يعيش على تراث القرن التاسع عشر » بینما تنحصر 
معظم التجدیدات التى طرأت عليه فى العدات المسرحبة التطورة والوسائل اليكانيكية ا حدیلة فى إخراج 
أوبرات القرن الماضى . ولم يكشف الافق بعد عن معالم مستقبل الموسيقى ؛ وإن انبرى لفیف من المؤلفين 


1۹۹ 


(VA (لوحےه‎ 


للقیام بتجارب موميقية على غرار التجارب المعملية من أمثال أوليقبيه ميسيان gs silt‏ "۹ا (لوحة 
۸) الذی استخدم فى موسیقاہ وسيطاً إلكتروناً إلى جانب الآلات التقليدية وبضع آلات إيقاعية. 
ولقد داب ييان. شأن الامتاذ المعلّم ‏ على تقدیم أعماله للجماهير مشفرعة بتحليل شارح یوضح فيه ما 
تتضمنه من أفكار جديدة وأسالیب مستحدثة . ومن هذه الأعمال سيمفوئيته الشامخة «تورانحالبلا» التی 
يصفها بقوله : «کبت هذه اليمفونية استجابة لرغبة ا ایستروسیرجیە کوسیٹیتسکی الذى أوصانى 
بكتابتها خصیصا من أجل أوركترا بوسطن السیمفونی» وقد استفرق تألیفها منى مدة عامين تمتد بين ۱۷ 
یولیو ۱۹٢١‏ إلى نوفمبر ۰۱۹4۸ وقام بعزفها الأوركترا لاول مرة فى ٢‏ دیسمبر ١444‏ بمدينة بوسطن 
بقيادة لنرد برنتين» وقامت إيشرن لیورد بالعزف المنفرد على الہیانو الذى كررته لاکٹر من أربعين مرة فى 
شتى العرامم والبلدان تحت قيادة عدد غفير من قادة الاورکسترا» . 

وتنطوى كلمة «تورمحالیلا» السنسكريتية على ثراء عريض فى معانيها وإيحاءاتهاء إذ تركب من 
لفظين «تورانحا» ودلیلا». «وتعنی» توارتجاه الزمن الراكفى رکض الجواد الجامح الاب كالرمال؛ ومن 
ثم فهى تعنى حركية الحياة. أما كلمة الیلاه فتعنى الحدث امثير أو #المسرحية»؛ والمقصود بها العمل 
الإبداعى وأثره على العالم؛ أى مسرحیة الخلق. مرحية الفناء وإعادة البناء؛ مسرحية الوت 


والحياةء كماتضى «الحب؟ أيفاً. وهكذا تعنى «تورانحالیلا» كل ما ينبض فى الزمن من حب وفرح 
وحركة وإيقاع وحياة وموت. وتشمل هذه السيمفونة . إلى جانب الالحان العديدة التى يتضمنها كل 
جزء من أجزاثها العشرة ‏ ألحاناً دورية أربعة تتكرر خلال أجزاء اليمفونية. ولهذه OLE‏ أسماء رمزية 
قصد بها ميان تسهيل تذكرها وإدراك مضمرنھا۔ 

ونظراً ما یتسم به اللحن الدورى الأول من ال والرهبة اللذي نتشيعهما الآثار المكيكية القدية فقد 
أطلق عليه اسما یرمز إليها وهو : لحن التمثال». وینشکل اللحن الدورى الثانى من صوتين متراكبين آشبه 
مایکونان بنظرة عبئین وادعتين فيهما حنان زهرة «الأوركيد» وجمال زهرة «الفوشيا» ونبل زهرة 
«الجلاديولاس»؛ ا حمراء أو رفة زهرة «السوسین». لذا أسماہ الحن الزهرة». وأطلق مييان اسم الحن 
الحبه على اللحن الدوری الثالث الذى يعد أهمها وأشجاها جميعاً. أما اللحن الرابع وهو أبطها فلا 
يتجاوز بضع مركبات هارموئية متتابعة» ولا یژدی باعتباره نا فح ب بل جاء اداؤہ تعل للكشف عن 
مختلف التكلات الصوتية سواء التقت فى مجموعة من آلات الاورکسترا مثل الکونٹر اباص على صورة 
فویة داكنة أم توزعت فى سرعة وخفة على صورة مر کات ھارمونیة متعاقبة الفردات اللفمبة . وهكذا 
تتراءى لنا «تورانجالليلا» اغنية حب وأئشودۃ سعادة» غير أنها لا تعنى الحب والسعادة الوادعين المت لمين 
اللذين تنمم بهما الماشية والأبقار ‏ وفق تعبير الرواتي إريك ماريا ريمارك. ۰ بل الحب والسمادة اللذين 
يسموان عن كل ماعداهما بنبفهما ال تدفق بلا حدود على غرار ذلك اب الأبدى الذی ابتعثه إكير ا حجب 
فى قصة تريتان وإيزولده. 2 وهی فى الوقت نفه لوحة کونتراپنطية نسیحة الارجاه. 

وتتضمن هذه البمفونية توزیعاً أوركستراليّا ضحماً بالغ اتنوع(۳۳٩)‏ أطلق فيه ميسيان الآلات 
النحاسية لتؤدى فى تؤدة أ حاناً سريعة سرعة الآلات LHI‏ بالإضافة إلى الألحان الهادرة والھادثة ذات 
الاصوات الممتدة التی تؤديها الآلات النحاسية عادة. ونقوم OWS SS‏ كما ھی ا حال فى جمیع 
مؤلفات مییان . بالعزف النفرد فضلا عن اشتراكها فى العزف مثل الجزء التاسع من هذه اليمفونة الذى 
تقوم فيه ثلاثة عشر آلة وثریة بعزف ثلاثة عشر دوراً منفردا بدون أصوات الآلات الأخرى فى الأوركسترا. 
كذلك استخدم يبان الآلات ذات لوحة المفاتيح مثل الجلوك:شيل واليلتا والقبرافون التى تولف مع 
الیبانو وآلات الإيقاع العدنية أوركترا صغيراً فى إطار الأوركترا الكير"“) ٠‏ وبهذا تففى آلات 
الإيفاع على دورها الاساسی طابعاً مميزاً للموسيقى إلى جانب أدائها صوراً إيقاعية كوثترابنطية . وتبقی 
آلات العزف النفرد وهی «الببانو و موجات مارتبنو» الالکترونية والتى يتميز اليانو من بینها ميرًا ملحوظاً 
حتى قبل إن ميمفونية تورانجاللا الت سوى کونشرتو لليانو والأوركتراء حيث يثارك الیائو بكل 
إمكانياته كآلة مفردة وكآلة مصاحبة . وتؤدى «موجات مارتينو» إلى جانب ذلك دوراً آخر شديد الأهمية 
يتجلى أشد ما يتجلى حين یرقی صوتها الحاد المعبر بالاداء إلى ذروة الشوة وتالق دورها نی إنشاد 
الالحان العذبة وابراز التعرجات الصوتية وتصوير أصداء الألحان متفلة سماتها العدنية التى تتعدد بتعدد 
أصوائهاء وهو ما يضفى على النغم هالة تزید النغم ثراء با تنطوى عليه من غرابة وعذوبة . 


ولا یجاری ميان العرف الألوف فى كتابة السیمفونية حتى عند الحدئین؛ فهو يخرج على قالب 
الصوناته فى أى جزء من أجزاء السيمفونية . كما يجعل ميمفونيته من عشرة أجزاء بدلاً من أريعة أو 
خمة ما یخلم علیها صقة SEL‏ وهو ما جعلها تبدو أكثر ملاءمة لوسیقی البالیه , وتحابع أجزاء 
اليمفونة على النحو التالى على لان مبسیان: 
اولاً: المقدمة. 


a‏ المقدمة اللحنان الدوريان الأولان: وحن التمثال٥‏ الذى تعزفه مجموعة الترومبون فى منتهى 
الشدة. ثم الحن الزهرة» الذى تعزفه مجموعة الكلاريتيت فى محهى الخفوت: ويأخذ الپیانو فى عزف 
بعض التقاسيم إلى أن يشرق فى إثرها القسم الأساسى الذى Be‏ الكيان الموسيقى لهذه CAN‏ 
Wey)‏ 


لوحة )4 (V1‏ ميان: باله تورا تحالیلا . نهید . عصر معدن الرکاز 


ثانيا: اغنیة الحب الاولی. 

وتشتمل على مرجع [مذهب] وجزءين وقسم استطرادى . ویتعائق فى المرجع عنصران متعارضات 
فى سرعة الإيقاع وفى الظلال بل وفی الاحساس : أولهما لحن سريع قوى مشبوب تؤديه آلات النفير ؛ 
وثانيهما لحن بطىء عذب حنون تعزفه موجات مارتينو والوتریات . ويتبادل العزف فى الجزء الأول 
الآلات ذات الطابع الصوتی الداکن الذى يبدو كأنه صادر عن OM GM‏ 
ثالثا: تورانجا ليلا الأولى. 

ویتبادل عزف اللحن الأول كل من الكلارينيت و«موجات مارتينو التى تصور صدى اللحن 
بصوتها المعدنى» على حين تقوم الأجراس بشرقیم الجمل الموسيقية وتشترك معها أصوات القبرافون ينما 
تھتز أوتار الكوتراباص بغمز الأصابع دون الأقواس . وتؤدى اللحن الٹانی آلات الترومبون من النطقة 
الصوتية الحادة يشاركها الاورکسترا الإيقاعى المؤلف من السیلستا وا مل و کتشبیل والقبرافون والبيانو. 
ویزدی اللحن الشالث . وهو آشد مرونة وحدة فى تعاریج خطه اليلودى. آلا الأوبوا والفلوت» حيث 
تتشكل صور من الإتباع الإيقاعى نرجع کل واحدة منها إلى ما قبلھا. ثم يلتحم اللحنان الأول واكانی 
معا تعزفهما الآلات النحاسیة بمتهى الشدة. ويجىء ذيل الختام عذباً كما لو كانت أنقامه تطل علينا من 
بعد تتوهج فيه ومضات ple‏ من الألحان الابقة إلى أن يشرق فى النهاية لحن رابع إيقاعى خالص متصل 
دون توقف(۹۱۸) (لوحة ۱۷۰). 
رابعا: أغنية الحب الثانية. 

ينقسم هذا الجزء إلى تسعة أقسام: 

. سكيرتو من أداء الفلوت الصغيرة والفاجوت مع شكل إيقاعى تؤديه الكتلة الخئبية‎ ١ 

۳ قسم انتقالی . 

۳۔ مرجع وثلائية أولى تودیها الآلات الخشیة . 

. ۔ثلائیة ثانية‎ ٤ 

4م تراکب الٹلائیتین مع تعليقات فى صورة تغاريد طيور یعزفھا الیانو . 

7 قم انتقالی . 

۷۔ إعادة السکیرتسو مع تراکب الثلائیتین ولحن التمثال. وِتُعزف هذه العناصر معاً جميعاًء وهو ما 
بخلق نوعاً من التمقيد الذى ينشأ من تراکب أداء عشرۃ أدوار موسيقية فی آن واحد. 


(لوحة ۱۷۰) مببان: تورانجالبلا لقاء المشن. رفص ثنائي فرف بالبه رولان پیت باویرا باریس . تصوير برنار. 


۸. ناسيم من اليانو . 

۹ یل ا حتام ویجمع بين لحن الزهرة الذى يعزف مبتھی اخفوت. وحن *التمشال» الذى يُعزف 
تھی الشدة» والرجم الذی تردده «الوجات» مع القیولینات المفردة. ويرسل الختام نفحة من الأنغام 
ا لحانية لقيام القبرافون والبيانو بالعزف فوق قرار هادئ تعكف على أدائه مجموعة الترومبون بمتهى 
الخفوت (لوحة ۰۱۷۱ ۱۷۲)۔ 
خامس): فرحة النجوم وهزیانها. 

رقصه طويلة صاخبة جذلانة تتسم بالبالغة التى شاعت فى أحاسيى مشاهير العشاق الذين تصوروا 
فى فرحتھم فرحة العالم بأسره؛ على غرار فرحة أندريه بریتون حين اكتشف عناصر الطبيعة من جديد من 


(لوحة ۱۷۱) ميسبان: تورانجاليلا نهاية الفمل الأول. الزواج . أوبرا باریس. تصوير برثار. ۔ 


خلال محوبه فقال: «فى عينى زوجتی صفاء الماء والهواء والارض Uy‏ وعلى نهج ما أجراه 
شكبير على لسان جولييت فقالت : إن جمالی کالبحر فيح بلا شطآن»؛ ومثلما هس تريستان 
لإيزولده فائلا : #لو احتشد الكون بأسره معنا هنا لا رأيت منه مواك. . .». ويتشكل هذا الجزء من اين 
واحد هو صغة منوعة للحن النمثال(۹۱۹) 
سادسا : بستان غفوة الحب. 

جملة واحدة طويلة من لین الحب تتخلل ثايا هذا الحرہ كله تعكف Coke lls‏ على إنشادها طوال 
الوقت تشاركها الوتريات التی يوارى كاعم الرنین cle pol‏ فى حين يعزف الاو تفارید البلابل وسققة 


(vt 


العصافير فى صور بالغة الحمال. وتعزف الكتلتان OL all‏ مللتين من الإیقاعات المتعاقبة التى 
تختلف أزمتهاء تير [حداھما من الطویل إلى الأكثر طولاً متجهة من ا حاضر إلى التقبل فى امتداد 
غنائی ؛ وتأخذ الآخری الاتجاہ العكسى منطلقة من الاکٹر طولا إلى الاقل طولا متجهة من ال متقبل إلى 
الماضى فى امتداد غنائى Lad‏ وتمثل السللتان کلتاھما تدفّق الزمان وحركته الدائبة» غير أن هذا الجزء 
يتعارض مع الجزء السابقء ذلك أن العاشقين هنا أسيران لإغفاءة حب لا بلتفتان معها إلى مشاهد الطبيعة 
الحیطة بهما ولا إلى ذلك البستان الذى تشد فيه الأضواء والظلال والنبانات والزهور والعصافير 
المغردة رائمة الالوان الواندة من جميع الکواکب . وتلل الزمن مفلتا من ثنايا النسيان؛ والعاشقان 
متسلمان لغفوتھما خارج إطار الزمن. فللندعھما غارقين فى خدر النعاس (لوحة ۱۷۳). 


الوحة ۱۷۲) میسیان: تورانحالیلا ۔ نهابة القصل الأول. الزواج. فرفة بالبه رولانيتى الديكور: المعادة ولقاء المشق وبهجة 
الانبا خاکس ارنے۔ تنصوہر يرنار 


(لوحة ۱۷۳) 
ميسيان: توراحالبلا. رفصة 
ثنائية . ليلة الزئاف. فرقة بالیه 
رولان پیتی بأوبرا باريس. 
تصریر برثار. 
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سایعا: تورانجالیلا انثانية. 

يتميز هذا الجزء بتأثيرين من التأثبرات الاور کسترالية الجديرة بالتویه بتصارع فى أولهما صرت 
الموجات الذى يهبط GE‏ معبراً إلى الاعماق مع أصوات ثلاث آلات ترومبون وآلة bg‏ وقد انحصرت 
أصوات الترومبون الكثثيفة اللزجة فى الطبقات الحادة متهادية فى بطء كأنها دناصير ضخمة . 

وثانبهما إيقاع رهيب يستخدم لحن «المركبات الھارمونیة) والآلات الإيقاعية العدئية؛ ویشیع 
إحاياً مزدوجاً بالانفراج والانقباض» بالعمق والارتفاع » وينهى كل مرحلة من مراحله بضربة عاصفة 
من ال جونج تشير الهلع الذى يحركه «الختجر العلّق التارجح والمدد إلى قلب الجين الملقى به فى حفرة 
العذاب» التى وصفها إدجار آلان پر فى روايته «الحقرة والبندول"؛ والتى نضخط فيها جدران الحديد 
المحمى بالنار على الجين الذى تحاصرہ (لوحة OWT‏ 
ثامنا: تاجج الحب: 

بلغ العشق مرحلة التوهج عبر ملسلة طويلة من الناجیات» بعد أن جاءت الأجزاء السابقة فى هذه 
السمفونية مهیداً لهذا الجزء الذى یتأجج بالتفاعل الوسیقی الضخم. ونستطع أن تين فى تفاعلانه 
الضخمة كلا من لحن المركب الهارمونی ولحن الزهرة وثلائة توهجات للحن الحب؛ كما نتمم إلى لحن 
المركب الهارسونی فى كل من المقدمة وذيل ا ختام وكأنه یحتضن التفاعل . ومع ذلك كله هك الپیانو 
بزمام الإيقاع منتشراً بين مختلف الطوابع الصوتية لآلات الاورک ترا بيا تعكف الأجراس؛ وبعدھا 
مجموعتا الترمبون والترومبيت [النفير] على أداء لحن «التمثال» فى رفقة ثلاث صور إیقاعبة فى صيغة 
«الإتباع». وبينما تیر توهجات الحن الحب» فينا ذكرى تریستان وإيزولده تظل تتصاعد محندمةء حتى 
تبلغ اليمفونية ذروتها وحتى تهر آخر ضربة من الجونج أصداء كهوف الهاتف الالهی» أصداء لغات لا 
ترقی إليها مداركاء فيأخذ لحن التمثال فى التردی إلى قاع الهاوية (لوحات ۱۷ء ۰۱۷۱۰۱۷۰ 
۷۷ 
تاسها: تورانجالیلا الثالثة: 

تجتمع فى هذا الجزء الغریب۔ إلى جانب جملة مبلودية اجریت علیها تنوعات عديدة من الپیانو 
والاورکسترا الایقاعی الصغير والوجات والآلات الخشية. أشكال ايقاعية من سبع عشرة نسبة زمنية 
ینفرد كل منها أحياناً أو تلتقى خمة منها معآء كما تجتمم خمة طوابع إيقاعية مختلفة هى كتلة الخشب 
والكأس المعلّق ودف الماركاس ودف البروقانس والجونج . ویتالق كل زمن ایفاعی وکل طابع صوتی من 
خلال مركب هارمونی يعزفه ثلاثة عشر عازفاً منفرداً من بين الأقامالخنمةللوتريات» وتعتمد 
الهارمونية اعتماداً كليّا على الإيقاع . 


(لوحة ۱۷۸) ميمبان: تورانجاليلا. عذاب «الرجل؛ وهو يكافع الألم والمرت. قرقة يالبه رولان پتی بأويرا باريس . نصویر 
hy‏ 


عاشراً: ختام: 
تؤدى مجموعتا الترومپیت [النفير] والکورنو اللحن الأول للختام . ویثل اللحن الثانى انفجاراً 


أخيراً للحن اب عن طريق أداء الجموعة الأو ركترالة الكاملة له بمنتهى الشدة. ثم يتلو ذلك ذيل 
الختام بطابعه المعبر عن الانتصار (لوحات ۱۷۸ء ۰۱۷۹ ۱۸۰). 


tv4 


(لوحة ه/ا١)‏ يان: توراتجاللا. RL‏ . وصرل الرجل» عبر الجموعة ساجداً (جورج بیلیتا). فرفة بال رولان یی بأوير! 
باريس. تصوير برتار - 


وبعدء فليس أروع من تورا نحائیلا نغوذجا لهيمنة فكر واحد على مشتلف الوسائل المناحة 
والمتحدثة للتعبير الموسيقى . فإلى جانب عناصر الاورکسترا التقليدى من وتريات وآلات نفخ خشبى 
ونحاسی وآلات إيقاعية اضاف ميان ما يثرى ألغامه من آلات البانو وموجات مارتنو وا حلوکشیل 
والقبرافون» وهذه الآلات وحدها قادرة على القيام بدور آورکسترا صغیر مثقل وان كان ميان قد 
٠‏ نق إلى صهر أصواتها فى سبيكة نفمية مبتكرة لم يجاره أحد فيها من قبل . ولعل أكثر ما يلقت النظر هو 
براعة ميان فى استخدام آلتى الترومبون والتوباء وهی آلات ذات صوت عمق آجش يستقطب به انتباه 
المستمع ویخرجه عنوة من غيبوبة النغم الحالم الذى يشيع فى كثير من أجزاء سيمفونية العشاق . و(الفقرة 


رقم ۱۹۰ من اتسجيل الموسيقى) هى ختام الجزء الآخیر من السيمفوئية متمثلاً فى اللحن الثانى لهذا 
الجزء العاشر . وهو فورة أخيرة للحن الحب تشترك فى أدائه عناصر الاورکسترا كاملة يليه الختام بطابعه 
المعبر عن الانتصار الذى تضیف إليه «موجات مارتينوه أطيافاً موسيقية جميلة عذبة حقنت النظارة بذروة 


الشوة. 

ولقد قدمت آوپرا باريس هذه اليمفونية خلال عام ۱۹۲۸ فى صورة DU‏ من تصمیم رولان پیتی: 
وأتيح لى مشاهدة حفل الافحاح الذی كان حدثاً فريداً فى تاريخ هذه الدار؛ فلارل مرة تدخلها موسیقی 
ail!‏ يمان لتندمج فى عرض راقص » ولاول مرة يفوم الصور الشهير ماکس إرنست بتصميم المناظر 
لعمل مسرحى . 


)۱۷١ da gl)‏ ميبان: تورانجاليلا . الرقصة الختامية . فرفة با رولان پیش بأربرا باريس . تصویر برنار. 


)۳ > aay) me: SINK f Ofer سی ہیں سے دا بی‎ 


لقد تصدی رولان پیتی إلى إحدى التجارب الشاقة فى حبانه الفنية إن لم تكن أخطر تجاربه على 
الإطلاق بروح خلآقة لا تعرف الكلل. وهو وان لم يقدم أسلوباً مبتكراً تماما إلا أنه لم یخضع BUY‏ 
الشائعة المتعارة من غیرہء فاعندی إلى الأسلوب الناسب لهذا العمل الفنى بالذات: واذا هو يقدم 
صورة بديعة من صور الب الصاعد إلى متوى نريتان وإيزولده الذى توخا الؤلف؛ واذا هو یشیم 
جو الفرحة الدافقة التى نهفو إليها البشریةء احتفته فميدة تشكيية لیس لها سند من الوافعية يمتزج 
فيهاالحس بالاتفعال لیکونا أجزاء اليمفونية العشرة المتعاقبة موحية بولد ابطل. وألوان الاغرای 
وتوافد العناصرء TM,‏ وحفلات الزفاف: والنوم؛ وقوى الشر وموت العاشقین. والباکیات 
النائحات ؛ إلى أن تنتهى بالبعث . 

إن هذا البالیه الرائع الذى آختتم به هذا الكتاب والذى يعرض طقوساً شبه hag‏ يتميز فى جوهره 
وإخراجه بآراء وأفكار شرقبة لاسما الهندية منهاء مستخدما أسلوب الرقص الافقی لا الأسلوب 
اكقلیدی ا بی على الارتفاع والتصعيد؛ فهو يجعل الراقصین والراقمات كالأرواح. كائنات غير 
حقيقية لها قدرة فوق قدرة الشر؛ تحرك هوناً كما يتحرك رجل الفضاء أو الفائص فى الماء. . صور Tm‏ 
معالیة جياشة تحابع فيها النداءات والزفرات. GAIL,‏ وطرقات الھدمء هدير النبضات وخمود 
الکنات . تحنى أذرع الراقمات وتستدیر فى مرونة حلقات السحاب كأنما تهمی يحديث نافذ» وتنزلق 
أقدام الراقصات الرقيقة المشية على طرف الإبهام انزلاق السهم وكأنها ريش يشطر على صفحات 
الأوراق. ونرتعش سيقان الراقصات الحوهجة فة وجاذبية وكأن آجادهن تثبر محرا تتشربه الأعین . 


(لوحة (NVA‏ ييان: تورانجاليلا. تفصيل من الخاتمة ۔ الفردوس والتجلی. اللیکور : شصس التجلی اکس إرنست. فرقة باليه 


رولان پیٹی بأوپرا باریس . 


(لوحة ۱۷۹) ميسيان: نورانمالیلا۔ ا حامۂ . ال فص قبل الأخيرة. قرفة بالبه رولان بف باوپرا باريس. تصوير Bey‏ 


يا لرقة هذه الاطياف فى استخدام مرونتها فى حركات سريعة وأخرى بطيئة يتتابعان تتابع الإيقاع واللحن 
والدفء والبرودة وتقلّص العضلات واسترخائهاء بينا تدب أجساد الراقصين ولبات اليب بل كأنها 
رذاذ شهب تطيح بواقع الأشياء وتذرو الساحة التى تتراقص فوقها وتنرص فى أغوار اللانهاية؛ ثم تعرد 
فتنبئق وتعلو فى الافق ومضات مجح ندية مرحة . عندها انداحت كل همومى وغابت وكأن لم توجد 
بعد مشكلة تثْقُل بالى بعدما استسلمت فى غبطة لسحر الخركة المتددّقة فى تلك الصور A‏ 

إن تكامل الفنون لیتجلی باروع صوره فى هذا العمل الفنى ابلیاش ODE BH‏ موسيقى میسیان 


ررقصات رولان پیتی ومناظر ماكس |رنست» حيث تتآزر الفنون جميعاً وتتالف و تجسد حلم نوئیر رائد 


اباليه ا حدیث فى تشكيل أآسرة فية تربط ينها أل الحوافز» وتتوتب قى نفوسهم الحمامة 
ویتبادلون العون كفريق متآزرء ويتسابقون مدفوعين بإحماس عميق بجلال القيم الرقيعة التى يهدونها 
للظارة. 


(لوحة ۱۸۰) ممیان: تورامحالیلا. BUI‏ فرقة بالیه رولان پیتی بارپرا باریس . تصوير برنار - 


التهاشت 


© لبت الحواشى © ثبت الفقرات الوسيتية © لبت 
الأعلام © لت المراجع © لبت الوضوعات 


عصر الرسیقی المقامية حلت محلها الوسیقی 
السلمبة التی تعتمد على الاکتفاء بمقامين من 
القامات القديمة فى مُكل سلمین رن آحدهما 
ملم کببر major‏ والآخر سلّم صفیر ۰00۳ 
ویشتمل کل منهما على سبع درجات نغمیة تكرر 
فى طبقات مختلفة . [م. م. م. (eo‏ 
Dorian (¥)‏ 
Hypodorian (\A)‏ 
Phrygian (14)‏ 
Hypophrygian (T+)‏ 
Lydian )۲۱(‏ 
Hypolydian (YT)‏ 
Minolydian (TY)‏ 
(۲۸) كان ا حرف فی اللم الكروماتى بتخذ وضما غير 
وضع الدياتونى العادى: فمثلا كان ارف © 
وهو الذی بدل على النغم الحالى ٩۷۶‏ يكب هكذا 
© وفى حالة زادته بالرفم بنصف مفام ملون كان 
يكب هكذا ل. 
Milter: «History of Musics: (Tê)‏ 
Delphic Hymns lo Apollo‏ ۱۰ 
Short Hymns to Musa,‏ .2 
Hymn to Nemesis.‏ .3 
Epitaph of Seikilos.‏ .4 
Aris (TY)‏ 
Thesis )۲۷(‏ 


Kalokagathas ) ۱( 
Kalas ) ۲ ( 
Agathos ) ۲ ) 
Phidias ) £ ( 
Praziteles ) ۵ ) 
Apollo Musagetcs ) ۱ ) 
Hephaestus Olympicus ) ۷ ) 
Olympe (A) 
Midas of Agrigentum ( 4) 
: انظر الندوین الموسيقى لهذا النشيد فى‎ )۱۰( 
Apel. W. And A. T. Davidson Anthology of 
Music (No. 7 a) - Two Vols, 1947-50 
Hymn to the وانظر أيضا فى الرجع نفمه تدوين‎ 
Sun No 7b. 
Oxynhynchus (11) 
: انظر ندوینات بعض هذه الاناشید فی‎ )۱۲( 
Schering, A Geschichte der Musik in 
Beispiclen Breithopf & Hartel, Leipzig (1931) 
Reprinted: Bronde Bros, (1950). 
2. Davidson: Historical Antholagy of Music. 
Diatonic (IT) 
Chromatic (\ 1) 
Enharmonic (15) 
شكل اللفم‎ thy تكوين نغمى معلل‎ Modes (11) 


ودرجة بدايته ودرجة الارنکاز عليه . وبعد انتهاه 


(of)‏ القصود بالبعد هر اعد الكامل الذى يفمل بين 
درجات المقامات المرسيقية» وهو مایسمی أبضا 
نصف الون وريعه. 

William Fleming: Ams and Ideas (© £) 

Tralltes (00) 

)00( فى آسياالمغرى. ومعتاها الصقلی» نة إلى 
جزيرة صقلة Seikilos‏ 

(OV)‏ انظر تدوين هذا انشيد الذى يبه الفريد اینشتین 
امر 45( Elegy‏ فى Alfred Einstein: A Short la‏ 

History of Music 

Mesomedes (6A) 

Nemesis (04) 

Pindar first Pythian Ode (1°) 

Nomas (1) 

Timotheus (TY) 

Phrynis (IT) 

Philoxenus (1£) 

Polyeedus (12) 

Aristonenus (11) 

Bombe )1۷(‏ وهی کلمة مشتقة من طن التحل وتعنى 
طینامشوشا یصدر عن التصفیق بالأيدى . 

(1A)‏ مہا ومعتاها مطول المطر والصقیع على 
السقوف. 

Teste (14)‏ ومعناها تپشم الاوانی الفخاریة . 

Tigellius (V+) 

Menecrales (V4) 

Mcsomedes (VY) 

(۷۳) صوت الأماس هو اللرجة الريسبة التى يبنى 
عليها ای مقام أو سلّم وتشعر فيها الأذن براحة 
واستقرار. 

Virucsi (VE) 

Vocaliques (Vo) 

Quintilian (¥71) 

Martial (VY) 

Vispasian (VA) 

Pertinax (V4) 

Amores )۸۰( 

oy Aubade (A 1) 


Pyrrhic (YA) 

lamb )۲۹( 

Anapacsi (T +) 

Spondee (T |) 

Trochee (TY) 

Dactyl (TT) 

Paion (¥ 1)‏ - عنصم 

Dipody (T 0) 

Tripody )۳۰۱( 

Syrinx (TY) 

. تصدیر موسيقى. موسیقی استهلالية‎ . Prelude (TA) 
تمهيد لانتاح الاوپرا. كما أن ثمة تالیفا آلا متقلا‎ 
يطلق عليه هذا الصطلح ؛ وهو لموذج موسيقى من‎ 
يضم صررا‎ ١4 التأليف الحر شاع فى القرنين ۱۸ء‎ 
[Lu 8 . شاعرية لانطباعات متعددة [م‎ 

Intertude (74)‏ نقلة موميقية أو قاصلة موسيفية بين 
مكونّات dp‏ موسبقى من فقرات أو مراحل؛ 
pee‏ النفلة الموسيقية بين المشاهد الستتلفة فى الأويرا 
آم٠ Te re‏ 

(10)الناتة الموميقية بعد انتهاء الفناء : Pestlade‏ 

Unison ))١(‏ الترحد الصوتی. تاوق اللغمات۔ 
النغم الأحادى. هو اتفاق اللفعة مع نغمة مثلها أو 
على مافة أركتاف منها؛ وٹکون من اصوات 
بشرية مختلفة الفصيلة أو من آلاث من فصائل 
مختلفة [م. م. م. ث]. 

Octave (ET) 

(۸۳) أى الأنغام الخلفة . 

Heterophony (££)‏ كالنفم الخامى أو الرابع بالشية 
للنغم الاصلی الذى بنشف المغنون. 

Mystery-plays (£0) 

Dion Chrysasiom (f 1) 

Plot ))۷( 

Lyrico-musical nature (EA) 

Narrative speech (£ 4) 

Paul Henry Lang: Music in Westem (0+) 
Civilization. 

Emest Newman: Wagner. Man and عنصۂ‎ (0 1) 

Nietzsche: The Binh of Tragedy from the Spirit (oY) 


of Musie. 


Oliver Strunk (Editor): Source Reading in )۱۰۱( 
Music History, New York 1950 ۳, 86, 

The Letters of Cassiodorius: Translated into (\*T) 

Engish by Thomas Hodgkin. London ۱886 .م‎ 
194. 

(۱۰۳) وماعد : ترتبلة دينية . تسبيحة دينية ‏ أنشودة 
غناك كنسية. وهی تنويه بمجداليدالسيح 
والعذراء التول وسائر القديسين. [م. م. م. ث] 

Hymn )۱۰( 

Melisma )۱۰۵(‏ الفرشة أو الق وهی حليات صغيرة 
تقاف إلى غناء الميلودية يدو ممها الصوت 
القنائى كأنه یرنجف . وهی موجودة فی الفناه 
العربی» ولها إثارات تدوین خاصة تين اتجاه 
اللقرشة صعودا وهبرطا[م. eet‏ ث]. 

Suophic )۱۰۰(‏ الہناء القطعی للشعر أى oly‏ القصيدة 
من عدة مجموعات يربطهامملى واحد وقافبة 
واحدة. 

Refrain )۱۰۷(‏ «الر Cor‏ وهو الجزء Gall‏ یتکرر إنشاده 
فی الاغنية» وعادة نتشده المجموعة التى تساند 
المغنى الفردء وهو ما يطلق علیه کلم «الذهب»» 
وقديما كان يمى القراره. 

Anastaseas imera )۱۰۸( 

Ambrose (1 + 4) 

Veni Redemptor )۱۱۰( 

Acsponsorial Singing )۱۱۱( 

Aaviphonal Singing (1 VY) 

«Allcluias )۱۱۳(‏ الميفة اللاتينية للفظة «حاللریاه» 
يمعنى #الحمد لله؟. وهی تلل الجرّه الشالث من 
القداس ۰ جزہ التحميدات . 

Justinian «Corpus Juris» )۱۱( 

Onyrhynchus papyrus (110) 

Suidas (1.11) 

Michael Pscllus (11¥) 

Bryennitus (1 1A) 

Pachymeres (114) 

Pepin (\¥ +) 

Unison (171) 


Alba (AY) 
Taglict (AY) 
الفجر‎ & 5 Aurora (AE) 
Marcas Terentius معدلا‎ (A0) 
De Musica (A1) 
Disciplinarum libê IX (AV) 
Censorinus (AA) 
Manianus Capella (A4) 
Bocthius (4+) 
Cassiodorus (44) 
Isidore of Seville (44) 
Suetonius (AT) 
Seneca (44) 
Tacitus (40) 
Marcus Aurelius (41) 
Lucian )۹۷( 
Potinus (4A) 
يعكف العلماء اكخصصون فى الستوات الأخبرة‎ (44) 
على سر غور الموسيقى البيزنطية وتدوياتها‎ 
المقلة. والکل يترفب بلهفة شديدة ظهور‎ 
الموسوعتين الخصصتین لموضوعى موسيقى‎ 
. الکیے الشرفة‎ 
a. Monumenta Musicac Byzantinae Copcahagen 
b. Trésor de Musique Byzantin (Paris) 
من بين الصادر المعاونة لنقل نظريات الإغريق‎ ( 
PIN إلى القرون الوسطى ما ترجمه جيراردو‎ 
وت سطنطین الافریقی‎ Gerarda di Crimona 
Jean of وحنا الأشبيلى‎ Constantine the African 
إلى‎ Plato of Trivoli وأفلاطون التریفولی‎ Seville 
المترجمة اصلا من‎ pall اللانينية من الصادر‎ 
. الإغريقية‎ 
)1( انظر‎ 
H. G. Famer. The Arabian Influence on 
Musical Theory. Jaumal of the Royal Asiatic 
Society. 1925 PLL. 
العلم عند المرب‎ Aldo Mieli A pill (ب)‎ 
واثرہ فى تطور العلم العالی : نشرته جامعة الدول‎ 
. العربية‎ 


{AA 


{A۹ 


أجزاء الحم البشری فى فن اللحت. والكانون 
إحدى وسائل الكتابة الكونترايئطة . وينطوى 
العمل الموسيقى الفى ينتظم مط «الكائرن» على 
لحن بصوت مفرد يدخل عليه قبل أن بتهی صوت 
آخر أو آکر محاکیا الصورة اليلودية للحن الأول 
محاكاة حرفیة فینشاعن هذا لون من GUM‏ أو 
التراكب . ویعبارة أخرى عو نسیح بوليفونى ذو 
مذاق خاص لأنه یتشکل من نفس حط اللحنى 
وملاحقاته على أبعاد موسيقية مختلفة . وقد ظهر 
قالب «الكانون» مع الاصوات البشرية خلال الغناء 
الکسی: ويمد غطا فریدا لأنه نشأ فى الاصل من 
خط لحنى واحد تردده الااصوات الہ شریة من 
طبقات مختلفة بشكل متلاحق على أبعاد موسيقية 
متعددة هى نفس الأبعاد التى تفصل بین الاصوات 


(۱۲۲) بمكتبة التحف البريطانى وبكبة مسجد آبا صوقيا 


باستنيول مخطوط مترجم إلى المرية من اصل 
يونانى عنوانه Jy?‏ صنعة الأرجانون الزمری» 
ومترجب مجھولء وينسب الاصل الیونانی إلى 
موريسطوس Moristas‏ . ويذكر کاب الفهرست 
ثلاثة أنواع مختلفة من الأرجانون» یوصف اثنان 
منهما فى كتاب یسمی «کتاب فی الآلة الصرتة 
المماة بالارجانون البوقى والأرجانوت الزمریء 
على حين توصف آلة ثالدة فى كناب آلة ممرتة 
تمع على ستين ميلا" ۔ 

Farmer, HG: The Sources of Arabic (اتظر:‎ 


(Music, 1940 


Automatons (\ TT) 


الب GG‏ الغناء الككتى . واذا كان «الكانون» 
يکل من صوتین أو أكثر إلا آنه كان فى الاصل 
ولایزال فى آغلب استعمالانه یتکون من أربعة 
oy ol‏ هى الصوت النساتي المالى امویرانوه 
والصوت النسائي الخفيض «ألطر؛ والصوت 
الرجالى ا حاد ‏ تینور* والصوت الرجالی الحنيض 


#پاص؛ [م . ce‏ ث]۔ 
Hymnographos (\ 4 1)‏ 
Romanos )۱۸۲(‏ 
Acathisms-hymn )۱۸۳(‏ 
Avares (V ££)‏ 
«Ein Feste Burge (\ £6)‏ 
\onoclas (1 £1)‏ 
Icon )۱۱١(‏ 
Sontonion melas )١ £A)‏ 
Arion melas (\ £4)‏ 
Hagiopolites (1 0 °)‏ 
Ortoechus (1 01)‏ 
Neuma )۱۵۲(‏ 
Precentor (\ 6F)‏ 
Melisa (\ o£)‏ 
Kyrie elcison )۱۵۵(‏ 
Pilain Song / Plain Chani )۱٥١(‏ 
Melisa (\ ov)‏ النقرشة 


Acclamations (\¥ £) 

Basileus (1Y 0) 

Ecapostolos (17) 

Palychronismos (1 VY) 

Euphemesis (VTA) 

Evangeliary (174) 

Psalterion )۱۳۰( 

Qctocchus )۱۳۱( 

Euchologion (ATT) 

Apostolos (ITT) 

Triadion (\T £) 

Pentecost )۱۳۵( 

Ecphonesis (17) 

The Simple troparions )۱۳۷( 

Bardesanes (IFA) 

Refrain )۱۳۹(‏ ویمرف أيقا باسم الذهب وهر المجزه 
الذى يتكرر إنشاد فى الأغية» وعادة تتشله 
المجموعة التى نسائد المغنى الفرد وقدیا كان 
يمى القرار [م. ee‏ ث]. 

Canon (1 £5)‏ الكلمة من أصل سامیء وهی عصاۃ 
مجوفة نستعمل فی قياس المافات المستقيمة . 
وقد امتعملها موميروس فى هذا pall‏ . كما 
استعملها أريستوفانى قى شمره فى ذات المعنى ؛ 
واستعملها بطليموس فى دراماته الفلكية ؛ ثم 
استعملها بوليكليتوس فى مقال عن اللسب بین 


الصلی الورع الشيهة بوداعة ا حمل . 

tnerviens (1V €) 

Procession (\V 4) 

Graduale (1V1) 

Protector Naster (VV) 

Offertorium (YA) 

Communio (¥4) 

Deo gratias )۱۸۰( 

Amen )۱۸۱( 

Alleluia (VAT) 

Tract (NAT) 

Domine non Secundum (\A£) 

Prosa Sequentia )۱۸۵( 

Domine in virtute (1A7) 

Hypo )۱۸۷(‏ أى الادنی من . 

(۱۸۸) ديوان كان بتممله أهل ليديا مع تعديل وقد 
عليهم من الخارج . 

(۱۸۹) جاء هتری سجلاريانومى of Garianus‏ 11:0۲7 بعد 
جریجوریوس بستمائة وخمسون عاما بنظرية 
آضاف بها أربعة مقامات أخرى هى ؛ 
القام التاسع الديوان الأيولى ۔من نغم لا إلى لا 
(جواب) 
القام الماشر . الديوان تحت الایولی - من نغم می 
إلى می (جواب) 
دو (جواب) 
الغام الحادى عشر ۔الدیوان الایونی -من نهم دو 
إلى دو (جواب) 
القام الانی عمشر . الديوان تحت الابونی من نغم 
صول إلى صول (جواب) 
وقد تب جلاریانوس بناء مقام على درجة Noh‏ 
لان هذا المقام يتفمن المافة الخامة الناقصة بين 
درجتين الاولی والخامة. وهی المافة المسماة 
بشبطان الومیقی أو الصادمات المعيبة فی 
الوسیقی Diabotus in Musica‏ 

Syllabic (1۹۰) 

Neumatic (141) 

Psalmadic (14۲) 

Melismatic (\ 41) 

A. B.C, D.E.F.G.(144) 


The Hours )۱٥۸(‏ وهی مواقت الصلوات على مدار 
الأربع والمشرين ساغة فى اليوم الواحد AWS‏ 
۱ صلوات لبلة Matins‏ وهی ثلاث أثناء اللبل 
۲ صلرات الفجر Lauds‏ عند صیاح الديك فى 
الفجر . 
۳. الصلوات الأرلى بالنهار Terde‏ حوالی الاعة 
السادسة صباحا. 
+ صلاة ثلث التهار Prime‏ حوالی الساعة التاسعة 
صباحا۔ 
٥‏ صلاة القداس Mast‏ حرال الساعة الماشرة 
صباحا. واحیانا بعد صلا: الظهر أو بعد صلاة 
العصر . 
1. صلاة الظهر Seat‏ الساعة ۱۲ ظهرا. 
۷۔ صلاح العصر ۸۱۵0۶ الاعة الثالثة بعد الظهر . 
۸ صلاء المغرب Vespers‏ الاعة الادمة ماء. 
4 . صلاة مم تهل الليل Compline‏ عندما بط 
اللبل . 

من الظواهر ای تير الاهتمام أن الاماط الْفمية 

فى الھند وتعرف باسم الراجات ومفردها راجاء 
ترتبط هی الأخرى ارتباطا وثیفابالساعات 
المختلفة لليل والنهارء ومن الحرم اداء أى منها فی 
غير الوقت الذى تحب إليه منذ أقدم عصور 
التاريخ . 

Lumen ad nevelationem. Nunc demiuis hymn (404) 

Hymn (17°) 

Envelict orbis gadis (171) 

Ordinary (\ VT) 

Proper (4.11) 

Kyrie (ITE) 

Kyrie eleison (414) 

Christe eleison (411) 

Goria (VW) 

Gloria in excellis Deo (171۸) 

in terra pax honinibus bonae volunuates (414) 

Credo )۱۷۰( 

Credo in unum Deum )۱۷۱( 

Sanctus Sanctus Sanctus )۱۷۲( 

Agnus Dei qui collis peccata mundi )۱۷۳(‏ ونشیر 
بعض الصادر إلى أن هذا الخت ام ينوه بوداعة 


The Winchester Tropers (TTT) 

Moret (TTT) 

Gesta (Lat.) Deeds (Eng.) Chanson انشودة المأثر‎ (11 £) 

de geste (Fr.) 

Chanson de Roland (TY 5) 

Guy 'ل‎ Amiens (V1) 

William of Malmesbery (YY ¥) 

Alben Seay. Music in the Medieval World. (Y TA) 
Prentice Hall, N. ۷۰ 1955. P 61. 

Goliasds (VY 4)‏ 
Veneris idotum (YT +)‏ 9۵۳9۵۲ 0 ویرجم کورٹ 
زاكس تاريخ هذه الاغنة إلى القرن العاشر . 

Trobadours and Trouveres (YT 1) 

(۲۳۲) لم یقصر كورت راكس AS‏ التروبادور على 
طبقة البلاء» وحدهم؛ إذيذهب إلى أن ماركابو 
Marcabu‏ كان لقیطا ثركته أمه على باب قصر احد 
البسلاء وكان برنار الفتادوری عل Bernard‏ 
Ventadour‏ ابن أحد الو قادین . 

Marcabu of Gascony (TTT) 

Bemard de Ventadour (TT £ ) 

Girault de Bornelh (YT a) 

Girault de Riquier (TTT) 

Bertrand de Bom (TTY) 

Quesne de Bethune (TTA) 

Blondel de Nesle (TFA) 

Thibaut, King of Navarre (Tt «) 

Robin et Marion )۲۱( 

Minstrels (TEY) 

Histrions (TT) 

() كان لدرق أكويتانيا ولد يدعى جيوم. ولقد 
عاصر هذا الصبی عودة أيه من غزواته فی 
الأنذلى مصحوباً بالاسری والباياء وكان يتأثر 
أشد اتاثیر بروعة أزيانهن رانهمار دموعهن تحت 
أننمتهن ولون الايا الأسمرء لذا واظب على 
حضور مجالى أيه ستمعا إلى ما يدور فيها من 
حديث وأغان وأشعار بالعرية ترکت به أثرا بالفا . 
وحدث أن سمع مرة أحد الحاضرین یسال والله 
عن سر حدیت الشاعر الشد الجائل «التترل” فى 


Neums (140)‏ 
(۱۹7) الونوکورد آله معملية ذات وتر واحد يقم إلى 
أجزاء بواسطة فنطرة منحركة تحتهء ویقاس تردد 


+ کل جزه وحلده‎ 
Authentic )۱۹۷( 
Plagal )۱۹۸( 
Guido d' Arezzo )۱۹۹( 
Ut queam taxis = Resonnare fibris (Yer) 
Mira gesiorum Famuli tuorum 
Solive polluti Labu reatum Sancte lonnes 


)4 +1( کب آودو #مساورات فى المرسيقى» Dialogus in‏ 
musica‏ ؛ وکب جويدو دارئر «القواعد الدقيقة» 
Micrologus‏ 

Paley )۲۰۲۳( 

Plancius (YF) 

Interval )۲۰1(‏ امد ا موسيقى أو المافة المرمبقة» وهو 
الفرق بین تردد نفحتين متتالیتین أو غير محاليتين 
فرقا ندرک الاذن ويدخل فی تركب سم من 
اللالم الرسبقية (م. م. م. ث]. 

Vox principalis (¥ + 6) 

Vox organalis (¥ +1) 

Parallel Organum )۲۰۷( 

Sit Gloria Domini (T° A) 

Octave (1+ 4)‏ الأوكاف هو مسافة موسيقية يكون أحد 
حديها جوابا أو قراراللآخر. وتمصر بینها عددا 
من الدرجات: هى ال لم ا موسیقی۔ 

Clausula )۲۱۰( 

Diabolus in Musica )۲۱۱( 

Alleluia surrenit Christus )۲۱۲( 

Regi Regum Glariose (Y \T) 

Strict Organum (11) 

Rex irumense )۲۱۵( 

Epiphany (Y1) 

Assumption (T 1V) 

Bishop Aldhelm )۲۱۸( 

Musica Enchiriadis (Y ۱14) 

Huckbald )۲۲۰( 


De Harmonica Insitutione (YY 1) 


(۲۵۰) دور القرار 

Robin عصنده‎ )۲۵۱( 

Je me reparie (To) 

Ballade: Dieus soit en cheste maison (¥ oT) 

Estampic )۲۵۸(‏ لحن راقص شاع فی جنوب آوربا ین 
og ill‏ الشانی عشر والقامی عشر نادرا ما تؤلف 
له کلمات ؛ ويعرف فى لهجة آهل بروثاتس باسم 
متامپدا. 

Les Quaire Estampies Reale )۲۵۵( 

Cansa (107) 

Serventes )۲ 8¥) 

Planh (Y 0A) 

Pastoreia. Pastourell (¥ 9 4) 

Chanson dee Toile (1 1°) 

Aube )۲۱۱( 

Alba (11۲) 

Enueg (TIT) 

Tensan. Tenso-Jeu partic (1 14) 

Chanson de gesıe (110) 

Serena (17) 

Quant vei Maloete mover ( 1V) 

Grace Brulé (11۸) 

Je ne puis pas si loing (uir (14) 

(۲۷۰) كانت المقايس الإيقاعية لأغانى التروبادور 
والتروقير تحمل أسماء إغريقية؛ وكلها من الوزن 
الثلائی : 
اللولبی Trochaeus‏ 
۔ الإيامبى lambus‏ 
الأصبعى Dactylus‏ 
۔ الانایستی Anapacst‏ 
۔المہوندی Spondeus‏ 
۔ الثلائی الأفرع Teibrachys‏ 
(انظر فى هذا الش أن الفصل الخاص بالموسيقى 
الإغريقية) 

Tuit mi desir (TV \) 

Chanterai por mon coraige (YVT) 

Tui ci qui sunt enamourn )۲۷۳( 

(۷) يشير اسم هذه الرقصة الفرنية إلى أن الراقصین 
کانوا یتحر کون فی دائرة» ویتخذ الاشد الرئيسى 


حاشیته بالعربية » فأجاب الدوق بآن آذان هزلاء 
الرسیقین تلتقط بهولة لهجة أيناء الإتليم الذى 
يعيشون فيه لفترة ماء وأنه على الرغم من الحجاب 
الذى كانت تعيش به المرأة المرية ء إلا أن ذلك لم 
منع العرب من الحديث فى أمول المشق 
والغرام . وهكذا كان لوسیقی المرب وغنتائهم اثر 
كير على الطفل جیوم؛ ففضلها على أشعار المآثر 
البطرلية الاوربية, غير أن والدہ أصر على تعلیمه 
هذه وتلك» وضرب لذلك ثلا باندربه الشاعر 
المنشد فى حاشبته والذي حفظ الکٹیر من أشعار 
والحات المرب py‏ وتفهم شع أوريا 
وموسیقاھا۔ 
وعندما نوفی دوق أكويتانبا کان جیرم فی الخامة 
عشرة واشترك فى الحملات الصليية فى الاندلس 
والشرق كما انطلق ينظم الشعر والأغانى وامتدح 
الحب والفزل فی قصائد وأناشيد طویلۃة: وكان 
بذلك أول شعراء التروبادور. وبرغم ذلك فلم 
يكن جیوم آفلاطرنا نی حبه؛ أو عذريا فى عشقه 
لمحامن محبوتہ: بل امثلات حياته بالغامرات 
الغرامية حتى أن الكية أصدرت ضد قرارا 
بالحرمان لانه آثر إحدی خليلاته على زوجته 

(۲۸۵) كان ثمة فارق واحد بين آغانی التروبادور وأغانی 
الٹروئیر: هو إنشاد الاولی بلغة «اوك» وهی لفة 
فرنسا جتوبى نهر اللوارء وانشاد SLI‏ بلغة 
«أوى» وهی لفة فرنسا شمال اللوار . ویدا هذا 
الفن أصلا بقصائد دبنیة ثم تحول شیا فشیٹا إلى 
الموفوعات التى تدغدغ حراس اللبلاه وتداعب 
خیالاتهم الفروسية» كالحب الهذب والبل ورئاء 
موتی البلاه فضلا عن الوضوعات المحلية . 

Lai (Fr.) Lay (Eng.) (VE)‏ فصبدة غنائية فميرة مقسمة 
إلى فقرات تلتزم أبيات کل فقرة منها بقاقیتین مهما 
كان عدد الأبیات؛ ولکن بشرط أن تکرر إحدى 
هانين القافيتين اکثر من الاخری وتسمی بالقافية 
الاساسية . ویتم تبادل القافيتين وفق رغبة الشاعر » 
على أن تکون القافیۂ الاساسية فى كل نقرة من 
نوع فافية آخر بيت فى الفقرة السابقة . 

Verelai (1 17 

Fines Amoureties (1 (A) 

Rondesux (YT (4) 


Léanin )۴۱۱( 

Conductus )۳۱۲(‏ لحن كورالى ينغد عند اتقال الواعظ 
إلى منبر الكنية ثم عند عودته نه» ثم أطلق بعد 
ذلك على لحن يحمل موعظة ف مي الحن 
the J‏ . 

Organum )۴۱۴( 

Organum duplum (T1) 

Unison (T10) 

Cancus firmus (17) 

Drone Bass )۳۱۷( 

Duplum )۳۱۸( 

Triolet LL (794)‏ هی نوع من الزخرف التضمی 
تركب كل ثلاثة أنفام منه على دقة واحدة من 
دقات الإيقاع ريكون لهازمن مار لزمنین فقط . 

Mensural Music (TY °) 

Judae and Jerusalem (¥ ۲ 4) 

Cadence (TY) 

Organum duplum )۳۲۳( 

Point d°orgue = Pedal point (FY 6) 

Pérotin (TY) 

Triplum (TY 1) 

Seeredunt )۳۲۷( 

Seredunt principes (TYA) 

Motet (TT 4) 

A دا‎ Cheminée )۳۳۰( 

Tenor-recorder (TT \) 

Polyphonic (TTT) 

Polyrythmic (TTT) 

Polyteswual (TT £) 

Franco of Cologne (TT 0) 

Pierre de ta Croix (TT 1) 

Montpellier Coucex (TTY) 

Dies irae» Dies irae. dies illa. Solvet sacclum (TTA) 

in fairlta Testa David cum Sibyilla 

سيكون ذلك هيوم الخضب٤ء‏ واليوم الذى يحترق 
فيه العالم حتی بصیر Mabey‏ وهو ما يثهد به داود 
Ly‏ (الھاتفة الإلهية عند الرومان الوثنيين) ‏ 
وهی مطلع ترنيمة تشد فى قداس الجناز. ويقال _ 
إنهاين تاليف تومادى لانو ty PU‏ 
الفرنکانی المتوفى عام ١77٠‏ حك 


موضعا مركزيا من الدائوة فى حن يردد کوروس 
الراقصين ذات المقطع الذى يفيه التشد من وراثه . 

Minstrels ) ۲۷۵( 

Sumer is icumen in )۲۷۳( 

Carol )۲۷۷( 

Virelay (YVA) 

Verburm Patris humantur (YV4) 

Tabor )۲۸۰( 

Minnecsingers (YA‘) 

Duple meter (YAY) 

Triple meter (YAY) 

lonian mode (major) (YA) 

Ey ich sach indem Trone )۲۸۵( 

Heinrich von Muglin Frauenlob (TAT) 

Walter von dey vogeleveide (YAY) 

Walfram von Eschenbach (Y AA) 

Parsival (TA4) 

Tiwrel (¥ 4+) 

Neithart von Rewenthal (141) 

Minne (¥ 41) 

Spervogel (Y AF) 

Hugo von Montfon (4) 

Oswald von Wolkensıein ( 40) 

Leid (۲۹7) 

Tagleid = aube )۲۹۷( 

Leich = Lai (Y 4A) 

Spruch (1 44) 

Meistersingers (T+ +) 

Stabreim (T + \) 

(۳۰۲) عن کاب «مولع حفر بقاجتر : درامة نقدية؛ د. 
ثروت عكاثة. الهيئة pall‏ ية العامة للكاب . 

Ich Klag cin Engel (TT) 

Mic Gunstlischem herzen (¥ ° £) 

Conrad Nachtigall (T ٠ 6) 

Sebastian Welde (T “1) 

Adam Puschmann (T + ¥) 

Hans Sachs (T+ A) 

Ars Antiqua (T+ 4) 

Ars nova )۲۱۰( 


أساس الغناء» يتجول الغتون من طبفات أعلى 
بحرية فى إبداعات نغمیة من فوقها. وهر الاساس 
الشابت الذ يحدد شكل الغناء وشكل النشم. 
والاغلب أن يكون هذا الغناه الضبوط من طيقة 
خفیضة تسمی القرار [م. م. م. ث]. 

Kyrie (T16) 

۱۳۰۰ Jl, >) Guillaume de Macha (T11) 
وکان ششخصة نذ: متمددة الراهب‎ ) ۷ 
والفدرات : فکان شاعرا وراهبا وسرسیقیا: كما‎ 
ملوکا ثلاثة : چان‎ pas » كان من رجال البلاط‎ 
ملك لكميورج وچان ملك نورمانديا وشارل‎ 
الخامس ملك قر ئساء وذلك قبل أن يتخرط فى‎ 
. سك الرهبة‎ 

Virclai (TIV) 

Pastourciles (T 1A) 

De tout sui si conforée (T14) 

(۷۰) لم تكن «الروندو' الفرتسية Rondeau‏ فى عصر 
#الفن الجديد؟ بفرنسا من تماذج الرقص کماسوف 
تغدو فى عصر کوپران (الفرن الابع عشر): بل 
كانت اغنية دنيوية يقوم بتأليفها مؤلفو موذج 
الموتيت . ولذا كانت مصوغة من لحن يصحبه 
خطان من خطوط الہولیفوتیة . وكانت البلودية 
الأسامية تكب أحبانا لصوت غنائي بنشد کلماتھا 
وتصاحبه آلشان تعزفان الخطين الپولیِضونین: 
واحيانا أخري تكب لثلاث خطوط بولفونية 
الکورال . وكان بطلق أحيانا على هذا النموذج من 
الروندو #روندیل» ای الدويرة تصفیرا للدائرة 
التي یشیر اركب الوميقي البها . 

(۳۷۱) كان أملوب أغَنية البالاد Ballade‏ يتكرن من 
ثلاث خطوط بويفوية على قط iM‏ عکف 
على تالیفها ملحر الموتيت بفرنسا من رواد الفن 
الجديد. وهی آغنية تشتمل على ثلاث مجموعات 
من أبیات الشمر» وتحتوى کل واحدة متها عة أو 
ثمانية ابیات یکون الا خرین مها عادة هما مرجم 
الأغنبة» واشتهر بتألیفها على هذا انحو کل من 
pal‏ دی لاهال وجیوم ده ماشو . 

Je puis trop bien (YT) 

Romance (TYT) 


(۳۳۹) لین برتل احیانا بين التمهيد؛ ونلاوة الإنجیل فى 
القداس الغربى . وقد تطور معنى هذه الكلمة حتى 
أطلقت على مجموعة الكلمات والأنغام الى 
تشكل ترتيلا أو نشيدا مستقلا فاصبحت بعد 
الممور الوسطی ترادف كلمة نيه Hymn‏ 
graduale‏ . 

(۳۸۰) مجموعة أناشيد القداس أو الجاوبات المنتقة 
غالبا من مزامير داود» والتى ترتل بعد إلقاه الجزء 
الخاص من رسائل بولس الرسول فی القسم الثاني 
من القداس المسمى التعليمى؟. 

Songe عون "ل‎ nuit de Sabbat (T ¢ 1) 

Laude (TEY) 

Litanies )۲۶۳( 

God's Pauper (Tt) 

Stabat Mater (Tt ¢) 

Jacoponi da Todi (T £1) 

Dante )۲۷( 

Boccacia (TA) 

Chaucer (T (4) 

Giotta (To +) 

Duplum (To ۱) 

Conuya-tenar (F07) 

Treble or Organum ıiplum (Te) 

Merzo - soprano (To £) 

Organum (T6 6) 

Cantus firmus (Tû 1) 

Conwa (TeV) 

Treble Soprano (¥ 4 A) 

Contralta ("4 4) 

Isorythme (T1۰) 

(۳۰۱) اطلق على التفيمات الثنائية اسم الزمن غير 
القام Tempus imperfectum‏ يِيزالها عن 
التقيمات الثلاثية التى كانت تسمی الزمن التام 
Tempus perfectum‏ 

Triplex (TIT) 

Duplea )۳۲۰۳( 

Cantus Firmus (114)‏ الفتاء الضےوط أو الأ۔..اس 
الثات ۔ وهو جملة موسيقية محددة المعالم تعد 


Counterpoint )4۱۰( 

Imitation (411) 

Canon )4۱۲( 

Inversion ))۱۳( 

Dimirution (¢ 1 €) 

Augmentation (f 10) 

Rallerıenda and Acceleranda )) 11) 

Retrogradation )) 1V) 

Matifs (4 A) 

O Flas floreum ))۱۹( 

Vergina Bella (LY +) 

Ma bouche rit et ma pensée pleure (LY 1) 

Petite Camuseue (ETT) 

۱۵۰۵ توفى حوالی ملة‎ Jacob Obrectu (1 TY) 

Chanson de Nouvel An (ETE) 

OLS Squarcialupi (€¥a)‏ يتمتع بشهرته کعازف ماهر 
على الأورغن وعلى العود: غير أن شهرته 
كمؤلف موسيقى تتواضم أمام مؤلفى الشمال . 

Heinrich Isaac (4Y1) 

Chant de Paques (f YV) 

<Susse Vater, Herre حنمن‎ (1Y A) 

Carzota (£4) 

Frouola (tT +) 

Coco-roco )1۳۱( 

Adrian Willaen (AT) 

Jacques Ascadelt (LTT) 

Philippe Verdelot (1T4) 

Constanza Festa (£1 0) 

O bene mio (£71) 

Cipriano da Rore (LTV) 

Andrea Gabrieli (TA) 

Giovanni Pierluigi da Palestrina (£17 4) 

1 أطوم‎ ori (€ (۰) 

Sola (£ £1) 

Chromaticism (££) 

Orazia Vechhi ({ 1Y) 

Don Carla Gesualdo (£ ££) 

(Ao Claudio Monteverdi (f £ 0) 

Madrigal Comedy (€ £1)‏ سب 


Tel rit au matin qui au soir pleure (TV f) 

Refrain )۴۷۰۵( 

Philippe de ص۷۰۱‎ (TV1) 

Caccia )۳۷۷( 

«Tasio che I"alba» (TVA)‏ :حدم 

Pescha: Cosi pensose (TV 4) 

Francesco Landini )۴۸۰( 

Mandsilai Masricale Madriale. Madrigale (TA \) 

EJ mio dolce sospir (TAY) 

Ballate (TAT) 

Ballade (TAL) 

Dunstable (TA o) 

Treble (TAT) 

Gymel (TAY) 

Lsarythmic (TAA) 

Organum دامن‎ (TA 4) 

Faux bourdon )۳۹۰( 

The New Oxford History of Music, Voi II )۴۹۱( 

chapter VI .م‎ 196. 

Santa Maria non est (TY ) 

Duos (TAT) 

Sancta dei Geniuix )۴۹۲( 

Burgundian Schoo! (T 40) 

Flemish School (T 41) 

Philip the Good )۳۹۷( 

Charles the Bold (T 4A) 

Caunierpoint (T 44) 

Authentic cadence ) ) > +) 

Pagal cadence (1+ \) 

Gilles Binchots (f°) 

Tan Ockeghem ((*Y) 

Tours on the Loire (f + 1) 

Lamentatins of Jeremiah (+4) 

Humanism (£ +1) 

Da Vinci. Michaeangeo. Titian. Durer. Holbein (f + Vv) 

Machiavelli. Rabelais. Montaigne, Ronsard, (f A) 
Cervantes. Shakespeare. Spencer. Bacon 

Copernicum and Galileo ) ) * 4) 


Chanson ri née (4۷۰) 

Chanson mesuré )1۷۱( 

Clement Jannequin )1۷۲( 

La gucrrc: la Bataille de Marignan (VT) 

Sonnez clairons (4¥ {) 

Le Chant des Oiseaux (£V0) 

Keyboard instreumenis (£¥1)‏ وتمى أيفا الالات 
دات اللامس ۰ 

Pierre Altaignant (£VV) 

Allons au vert bocage )1۷۸( 

Tant que vivray ))۷۹( 

Vivrary-je toujours en soucy? (A>) 

Jean Mouton )6۸۱( 

Philippe de Monte (AT) 

Orlando di Lassus (Roland de Lassus) (£A£) 

)10( المقصود بنى بعقوب حفید إبراهيم الخلیل وابناؤہ 
وهم بنو إسرائيل الذين ورد ذكرهم فى الاسفار 
ودورهم محصور فى منطقة حاران (حران حالبا) 
حيث وطنهم الأصلى الذى ولدوا ونشكوا فيهه 
وكانت فلطين ارض غریتهم . وقد وجدوافی 
القرن الابع عشر قبل الیلاد وهو نفس عهد 
إبراهم الخليل . انظر د. احمد سوسة : العرب 
واليهودفي الناريخ . وزارة الإعلام العرائقية 
۱۹۷۳ 

Lockeimer Liedbuck (£ A1) 

Ludwing Sent 1 AV)‏ وقد اشتهس بنوع من الاغانی 
ال خفیقۂ المرحة المكونة من أجزاء مشتلفة من 
الاغانی الشعبية ٠‏ وتعرف باسم کودلیبتس 
اهدر شاع هذا النوع من الاغانی فى 
الفرنین الخامس pte‏ والادس عثر. 

Chant d’adieu (£AA) 

Wenn ich des morgens [ruh aufsich (£44) 

Hans Leo Hassler (¢ 4+) 

۱۸۷۳-۱/۱۰( (£41) Conrad Paumann (£41) 
نقرییة)‎ 

Fundamentum organisandi (f 4Y) 

Chorale )۳( 

Apassionata (1 1t) 


L’Amfipamasso )1۸۷( 

Form (f (A) 

A Capella (t £4) 

Josquin Desprez (Dees) (£ 5°)‏ ولد فى بلجیکا 
حوالى ۰۱۵۰ وجاب آوربا کلھا : روما وہاریس 
وکوندیە: وغبرهامن الراکز الموسيقية الهامة 
فحمل معه اینما حل تائبر المدرسة الفلمنكية الى 
نشات فی الأراضى الراطلة . 

Guillaume Dufay (£04) 

«Requiem Actemam-la deploration De John ({ 4) 

Okeghem> 

Mille regrets ) oT) 

Recorder (f © £) 

Viola de gamba (1 0 5) 

Paleurina (£011) 

Tablature (OY)‏ طبع أول تدوين لجدول المفق على 
الطريقة الإبطالية منة ۱۵۰۷ قبل طباعة أول 
جدول عفق للعود على الطريقة الالابة wt‏ 
منوات۔ 

(454) أبو القلکی المشهورء وواضع أول صيغة لاویرا 
#یوریدیکی وأورفیو». 

Legato (t 24) 

Canon (£15) 

Francesco Spinaccino (£11) 

Ambrasio Dalza (11) 

Petrucci (£17) 

)18( كانت أوتار المرد الستة تضبط على ما يعرف 
بالضبطة القوطبة؛ حيث بحصر كل وثرين فيما 
بینھما GL‏ رابعة تامة. فيما عدا الوترین الثالك 
والرابع؛ فالسافة ينهما ثاكة كبيرة؛ وعلى ذلك 
تسى اوتار العود على الضبطة القوطية نی 
إيطالياء من أغلظها إلى أحذها بالتفسات: صول 
دو۔فا۔لا۔ری۔صول. 

Chanson (£16) 

Imiution (4 11) 

Canon (f IV) 

Augmentation (£ 1A) 

Diminution (£14) 


1۹1 


Hymn (oT 1) 

Compline )۵۲۷( 

Christe qui سا‎ ca et dies (0 A) 

Shepherd (074) 

Interludes (OT °) 

Conson Music (oT \) 

Broken Conson Music (TY) 

Fantasy (oY) 

Timbres (oT £) 

Suites (oT 0) 

Theres pan Fantasia No. 30۵۳۹( 

(OTV)‏ ومن هذه الأسرة یجانب قيرلا الاق نوع يعرف 
باسم (قیولا دابراشير gl (Viola da braccio‏ ولا 
الذراع لأنها تحمل على الكتف ومنها تطورت 
عائلة الفيولينة . 

Suite No. 3 (OYA) 

Intrada (oT 4) 

Keyboard (04 °) 

Harpsichord (6 £ 1) 

Clavichord (6 {T) 

Spinet (a tT) 

Virginal (011) 

Vibrato (6 £0) 

Clavicembalo (611) 

Cembalo (o 1Y) 

Clavecin (4 A) 

Cristofori (0 44) 

(00۰)لم يكن لل :نو الذی ابتكرء الإيطالى 
کریستوقوری هو المحاولة الوحيدة لإبداع Di‏ قادرة 
على تلوين الأداه فوة وضعفاً بين أجزاء الجملة 
الموسيقية الو احدة» فقد صاصرنها محاولات 
أخرى: eg‏ الراهب الا نجلیسزی الاب وود 
Father Wood‏ الذى صنع فى روما Si‏ مشابهة gt‏ 
کریستوفوری سنة ۱۷۱۱ وربا کان ذلك بعد أن 
ممع بتلك الآلةء والفرنسی ماریوس Maris‏ نی 
باریس الذى قام بمساولة مشابهة سنة ٦۱۷۱ء‏ 
والالانی کریستوف جوتلیب شرویتر Cristoph‏ 
Gottleib Schrocier‏ فى ساکسریا & ۱۷۱۷ 
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م (۳۲) الزمن ونسیج النخم ۔ 


Tansbruk. ich muss dich leasen ))۹۵( 

O Welt, ich muss dich lessen (£41) 

(LAV)‏ مثل لحن الكورال الذى استخدمه قاجتر للحجاج 
فى أوبرا تائهويزر»؛ الذى صیغ على غرار كورال 
لوثر فى وقارہ ورصانشه ء إلى جانب كثير من 
ألحان الكورال فی بعض مسوناتات اليياتو 
لبیتهوفن» وكونشرتو اببانو الشهبر باسم 
#الامیراطورا فى جزئه التانى البطىء الحركة . 

Johann Walter )) 4A) 

Wie schon der Morgensiem (£44) 

Manor system (0 +») 

Sir Thomas Wyatt (0 °1)‏ (۱۵۱۲-۱۵۰۳) بن 
الشمراء الفنائین فى عصر إلبزابيث » عمل قبل 
عهدها فى بلاط هنرى الثامن ويقال إنه كان عشيقا 
OY‏ پولین» ومن أجل ذلك سجن يبرج لندن. 

Balleti per cantare. senare ¢ ballare (6 + Y) 

William Byrd )۵۰۳( 

Thomas Morely (4 = t) 

John Wilhye (6 ١ 6) 

Thomas Morely (6 ١ U) 

John Ward (2۰¥) 

John Bennei (4 + A) 

Thomas Bateson (6 ٠ 4) 

John Farmer (¢ 4 +) 

Francis Pilkington )۵۱۱( 

Refrain (0 (۱ 

Ye that do live in pleasures (û \T) 

«O Care thou wilt despatch me» (6 1£) 

«Ho: Who comes here?» (0 10) 

Orlando Gibbons (0 11) 

The silver swan (© 1¥) 

The triumphs of Oriana (0 1۸A) 

ILuioafo di Dori ۱592 (614) 

aLong live fair Oriana» )۵۲۰( 

As Vesta was from latmos Hill descending (5 1) 

Tye )۵۲۲( 

Tallis (YT) 

Te Lucis ante terminum (0Y £) 

Mass a Capella [or five voices (OT 0) 


طيعى أو فيما یخالف الواقع ما بخرج به إلى 
البے الازح أو القبح المثير للسخرية والإزدراء أو 
الشاعة المثيرة للهول والفزع أو الکاریکائیر الذى 
يحرك فى النفس الفكاهة والاندر لسشفه وغرابته» 
وهو مع ذلك على جانب كبير من الحبكة الفية 
LY “cf -¢)‏ 

(ow)‏ ثبت أخيرا أنها خمامية بعد اکتشاف آوپرا 
«راشرق صباح' كما متفصل قيما بعد . 

)١۸(‏ انظر رمالة الفارابى فى «نظرية الوسیقی» (صورة 
iL‏ العامة لجامعة القاهرة نقلت بالتصوير عام 
۰ عن مخطوط أصله قدیم محفوظ بمكتية 
الاسکوربال بإساناء وقد حققت هذه الرمالة 
بعنران «الوسیقی الجديدة» (مجموعة ترائثنا. دار 
الكاتب العربى) . 

King Alfonso el Sabio (4 14) 

Las Canmigas ( ۵۷۰( 

Femando Isthan ( ۵۷۱( 

Villancico )۵۷۲(‏ وهو تموذج المادريجال بإسيانيا فى 
القرن السادس عشرء كما أصبح يطلق من بعد 
على «الكاتانا؛» ويشبه شعره فى الاصل شعر 
الوشحات العریی (انظر قاموس جروق المجلد 
الثامن) . 

Vihucla (ovT) 

Migue) de Fuenlana (ov £) 

Gonzales (V0) 

Juan Vasquez (8V1) 

Diego Pisador )0۷۷( 

Antonio عل‎ Cabezon (OVA) 

Luis Mian (0V4) 

(080) باستناء الوترين الثاث والرابع» وكانت الاوتار 
الےة تقبط على نغمات: صول۔دو۔فا۔لا۔ری۔ 
صول 

Ui Tecla(0A1)‏ شيهة بالأورغن إلى حد كير 

ple حرالی‎ ELL ولد‎ Cristobal Morales )۵۸۲( 
1١1 

۰۲۱۱۱۱۰۱۵ °) Tomas Ludvico Vittoria (AT) 

Mckinney and Anderson: Music in History. P. (OAL) 

228. 


وكانت تانج هذه للحاولات جميعها تختلف عن 
يانو كريستوفرى فى الترکیب وان اتحدت معه فى 

Fiz william Virginal Book: Parthenia (00 \) 

My Ledye Neveles Baoke (007) 

Pavan )۵۵۳( 

Galliard (068) 

John Bull (966) 

The Carman whistle (4 61) 

Pascacaglia )۵۵۷(‏ الياسكاليا: ومعناها الحرفى أغية 
الطريقء وهی رقصة دعلت المؤلفات الخاصة 
بالبيانو فى القرن السابع عشرء ولم يبز المؤلفون 
بينها وبين الشاكونى Chacone‏ فكل منھسا فى مزان 
ٹلائی ومكونة من جملدين موسيقيتين تحتوی کل 
منهما على مازورتين أو أربع أو ثمانی مازورات» 
وننتھی كل جملة يقفلة تامة. وهی مقطوعة 
موسيقية موضوعة للرقص أصلا وتکرر فكرتها 
الموسيقبة دون توقف . ولیس من الضروری أن 
نکون من طبقة الباص مثل الشاكونى . 

My seife (00A) 

Famaby (904) 

His Humour (01+) 

Variations (4711) 

(oY)‏ منظار الخنادق الممتخدم الیرم فى الفواصات 

Sensualism )67( 

Rationalism (0 1¢)‏ ويثار at}‏ أيفا باصطلاح 
«الترشيدى' أو العقلانی 

Baroque (910) 

Pavan )٥٥٥( 

Grotesque (011)‏ اسلوب تصويرى وجد منقوشا على 
جدران الكهرف الطبيمية وفی أطلال البانی 
الرومانية القديمة. ومن أجل هذا غلب عليه اسم 
grotesque‏ الشتی من كلمة grote‏ الإيطالية الى 
تعنى الکهف . وهو فن زخرفی تحتاوتصویرا 
وعمارة یتمیز ہتصاویر أو منحونات خيالية غرية 
للإنان أو ا حیوان أو لکائنات خرافیة لا تمت إلى 
الواقع ببب. وهی وان كانت مستساغة فبا غير 
أن نيها غلوا فى ااتشويه أو مجاوزة اد فیما هو 


التى عاناھا الد السیح منذ إلقاء القبض عليه 
ومحاكمته ومجنه وصموهه إلى تل ابعلجشة ثم 
صلبه وفیامته من بين الأموات. وكانث هله 
المسرحية فى مبدأ الأمر عبارة عن تلاوة من SAY‏ 
تتخللها مفطوعات شاعرية مكملة تدور حول آلام 
اليح وما يتصل بها من مرضوعات. وفى هذه 
المرحلة البكرة كانت التلاوة تجرى Wh‏ غير 
أن استخدام اللفة المحلية نى اللصوص الشاعرية 
التكميية انضی إلى ظهور تمثیلیات محلبة أقدم ما 
بقى منها باللفة الالانية ۔ واشهر العروض الباقية 
حتى الآن هی ما تقدمه أوبر! م رجاو فى الالب 
الباقارية مرة كل عشر ستوات بصفة مستمرة مند 
عام ۱٦٢١‏ لم شوقف إلامرات ثلاث بب 
الخرب [م. “ef‏ ث]. 

Arias (161) 

Stcffano Landi (+¥) 

Il Santo Alessia (1+ A) 

Gonzaga (1° 4) 

Orfeo (11۰) 

Recilatvo secea (111)‏ وهو القاء يعتمد عل المقامية 
وإيقاع الكلمة بدون مصاحية الاورکسترا ویکفی 
بمصاحية هار مونية من عازف الھارہےکرود [م. 
beret‏ 

.1۱٦١١( Liincomnazione di Poppea (1)‏ وقد 
کب قبلها عددا من الاوبرات الهامة: آورفیو 
Orfeo‏ (۱۱۰۷) رأريانا Arianna‏ (۱۱۰۸) والمعركة 
ہین تانکریدی وکلو ریخدا NCombamtimento di‏ 
Tancredi e Clorinda‏ 

Dissonance )۱۱۳(‏ أو Discord‏ هو التتافر نی علاقة 
الأنغام التى يتألف منها المركب الھارسونی: ولا 
ترتاح الاذن إلى الامتماع إليهاء بل فد يخلق 
التافر جوا عصیا بلج إليه الؤلفون عادة فى بعض 
التعبيرات الموسيقية اللاسبة؛ و من ثم فهو علاقة 
نابیة بین شيتن متفایلین عن تصد أو عن غير قصدء 
ولکته يتحول إلى توافق فتکون العلاقة بین التواقق 
والتافر كتعاقب الليل والنهار أو الصراع بین الخبر 
واللر(م. م. م. ث]. 

)118( اهماما اللحن الدال أو المميز هو استمادة 
الجملة الموميقية للإيحاء بإحدى الشخصیات من 


Domini Jesu (0A0) 

Ave Maria (685) 

Ars Perferıa (OAV) 

Stile Antico (AA) 

Stile Mademo (9A4) 

Vincenzo Galitei (24+)‏ وهو رالد المالم الفلکی 
العظیم جالیلیو كك 0 للف" 

Girotomo Frescobaldi (3 11) 

Giovanni Gabricli (64) 

Giuio Caccini (47)‏ )191 ۱۱۱۸۰) واشهر بکابه 
السمی (الموسيقى الجديدة» Nouve Musiche‏ الذى 
يحتوى عل عفد من الأغانى لصوت منقرد 
ومصاحب: آليةء واتخذت حركة #الوسبقی 
الجديدة» اسمها منه. وقد انضم کاتشیی فیما بعد 
te‏ کامیرانا بقلورنا. 

Camerata (046) 

Count Giovanni Bardi (240) 

Euridice (041)‏ غير أن هناك أويرا کتبها يرى 
بالاشتراك مع رینوٹشسیٹی Rinwccini‏ هی 
آوپراداتی Daphne‏ وقد فقدت مخطوطتها 

Stilo recitativo (6 4¥) 

Stilo Represenativo (6 4A) 

Thiorbo- Acchlute (0 44)‏ أى المرد الكير ۔ وهی اكير 
تماذج المود حجما: وله رأمان: إحداهما تحمل 
مفائيح الاوتار المنفمة التى تُعفق بالأصابع على 
الوجے الأمامى لرقبة العود. والراس الأخرى 
تحمل مفتاح عدد أقل من الأوتار الفلیظة التى لا 
تعفق؛ بل تقر بأصيم الابهام يمدر عن كل منها 
صوت واحديشبه صرت الکتراباص. وعند 
عزف اليوربر يتقر على الارض أمام العازفء 
ولیس على رجله كالعود العادى. وذلك لكر 
عد 

Figured bass (1+ >) 

Caccini (1۰1) 

Cavalier (1° Y) 

Rinuccini (1+ T) 

(1۰1) کلیٹھات۔ 

Mystery or Passion Plays (1+ 6)‏ در اماديية نشات فی 
أوريا خلال العصور الوسطی تقدم قصة الآلام 


أوتاره فیصدر عن الوتر صوت جاف متقطم [م. 

Jan Pieterszo0n Sweelink (ATT) 

Ach Gou CTL) 

Michael Practorius (T6) 

Bransle de Village CV)‏ وكلمة برائل أو براتل 
Brank‏ أو Bransle‏ هی رتمۃ ريقية أصلا اتتاك 
بقرنا إلى بلاط لویس الرابع عشرہ وهی ذات 
cla]‏ ثنائى وتشبهرقصةالحاقوت. وقدأدى 
اتثارها فى النصف اکانی من القرن الابع عشر 
إلى ابتكار رتصة المينيويت الثلائية الإيقاع من باب 
التنوع فى ألوان الرقص . 

Frescobaldi (71) 

Ricerca’ (ITV) 

Tocatta Cromatica per |'Efevatione (TA)‏ وتسرف 
ایضاباسم #التوكاتنا الكروماتية لرفع الکاس 
المقدس». 

Giacomo Carissimi (14+) 

Jeph (164) 

La Folia (ET) 

Concise Oxford Dictionary of Music (ET) 

Conceno Grasso (Vt 4) 

Giga (180) 

)۱۱۸۷ ۰ ۱۱۳۲( Jean Lully (TET) 

)۱٦۷٦۔٦٦۰٢۲(‎ Cavalli (TEV) 

Alceste (TEA) 

(19) آهم أوبرات توللی: كادموس وهيرميوئه 
Cadmus et Hermione (VT)‏ و يوس Thésed‏ 
)۱٦۷١(‏ وآتبي (۱۱۷۱) Atys‏ و Isis al‏ 
(۱۱۷۷) وبللوروفون (۹ Bellorphon )۱٦۷‏ 
ویرسیوس (VAT) Persée‏ وفایشون Phatton‏ 
(VAT)‏ وأكيس وجالاطیا Acis et Galathé‏ 
(۱1۸7). ومن أعماله ال مرحية الآخیرۂ المرحية 
الريفية: ممبداللام Sceaux ou‏ عن ldylle‏ 
Temple de la Pain‏ 

Quinauk (14°) 

Abbé Picerre Perrin (10%)‏ وكان شاعرا 

Robert Camber, (19 T) 


خلال الاشتقاق أو التفريخ . واللحن الدال يبغى 
أن يكون مهل التميز ليتفق مع المهمة الموكولة إليه 
ومن ثم واضح الایقاع» وأن یسند أداؤہ فی آغلب 
الأحيان إلى نفس الآلة الموميقية [م. م. م. ثٹ]۔ 

Aria (110) 

Viola da braccio (141) 

Viola da gamba (11¥) 

Sulo concerane (11۸) 

Concento (114) 

(UT +)‏ يطلق على مهارة العرّف بالفرنية Virmasité‏ 
وبالإيطالية Bravura‏ 

Bell Canto )1۲۱(‏ نوع من القناء اشتھرت به للدرمة 
الإيطالية. يتميز أداؤه بالشجن ويهدف إلى التاثير 
العاطقی بعیدا عن الدرامیة [م. م. م. ث]. 

History ويذهب میلر فى كتابه‎ Antonio Vivaldi (ATT) 
۱۷٤۳و‎ ۱۱۸۰ إلى أنه عاش بين عامى‎ of Music 
ATV») 

Benedetto Marcello (\YT) 

Cori spezzati (MY) 

Canson No. ۱ (VTS) 

Sonata Piane forte (1) 

Petit Jacquet (TY) 

Symphoniae Sacrae (TYA) 

٩(‏ 1۳) لم تكن الآلات الموسيقية قد نطورت وفت 
إمكانياتها بعدء ومن ثم لم تكن الكابة لها قد 
درست بالتفصيل وخاصة الات اللفخ . فكشيرا ما 
كان المؤلف يكتب أدوارا ويؤشر على نوتاتها بأنها 
للعزف [ما على الفلوت مثلا أو الأوبوا. واستمر 
ا حال على هذا المنوال حتى اراخر القرن الشامن 
عشر (العصر الکلامیکی) عندما تطورت صناعة 
الآلات وتقدم العزف عليها بمدرسة همانهلم» 
بالانیا ريدأ الاو کترا الیمفونی فى الألق 
والازدهار ۔ 

Arcangela Corelli )1۳۰( 

Tommaso Albinoni (111) 

Pizzicato CITY)‏ الشمز أو pall‏ بالأصبع هو أسلوب من 
أسالب العزف على الرثريات بس الاوتار 
بالاصابع بدلا من القوس» کما تمس ريثة العرد 


تغنى؛ ولس القصود هو نموذج الصوناته الذى 
عزف بعد ذلك ابشداء من كارل فل اما نریل 
باخ , 

Tui (AT) 

Missa Brevis (VAT) 

Creda (LAL) 

Sanctus (1A0) 

Benedictus (1A1) 

Agnus Dei (AV) 

Sanctus (AA) 

Hosanna (1A4) 

Score (14>) 

St Mattew's Passion (141) 

Heinrich Schuiz (147) 

Come Sweet Death (14T) 

Timbres. tone calor (144) 

)140( من أهم المدارس الموسيقيةفى المصر 
الکلاسیکی: وكان نشاطها متمركزاحول 
أرركترا بلاط مدينة مانهام » وتميزت بثراء اللعير 
عن القرة والفعف فى أداء اجزاہ الجملة عند 
العزف أو الفناء. وقدأمهمت مدرسة مانهلم 
كثيرا فى تطور العزف على الآلات المموسيقية وفی 
تكوين الأوركترا اليمفونى الكلاسيكى لعصر 
ما قبل بیٹھوئن مباشرة. 

(14) انظر حدیثه عن القن الوصفى بموميقى اجر ھی 
Wagner. Man & Anist oS‏ 

Harmonic Progression (14¥) 

Well-tcmperced Clavier (14A)‏ رتمى هذه المجمرعة 
Das wohltemperiste Cllavier‏ 

Anhalt-Cothen (144) 

Die Kunst der Fuge )۷۰۰( 

[rene Glass and Herbert Wien stock: Through )۷۰۱( 

An Opera Glass 

Alceste (V+) 

Wolfgang Amadeus Mozan )۷۰۲( 

Singspicle (V+ €) 

La Serva Padrona (V = 6) 

Giovanni Battista Pergolesi (°1) 


Pomone (107)‏ وتعرف أیضا باسم Pascorale‏ وقد ألفت 
تة ۱104 

Les Indes Gallantes (10 £) 

Dietrich Buxtchude (100) 

Georg Philipp Telemann (191) 

Christians, Let us praise the Lond (12V) 

Suite (VA) 

Albion and Albianus (104) 

Meenry Purcell (171°) 

Dido and Acneas (171) 

Chamber Opera (111) 

Lament (IY) 

Alessandro Scarlatti (116) 

Su le sponde del Tcbro (410) 

Domenico 562۶2۱ (117) 

Gavotte (IV) 

Domenico Cimarosa (171A) 

Gcorge Frederick Ilandel (114) 

Agrippina )۱۷۰( 

Xerxes (¥1) 

Giulio Cesare in Egitto (YY) 

Rodelinda (IVT) 

(1۷1) وهی أوبرا تنناول ألوانا من اللقد الاج شماعى 
والہامی المعاصر (القرن الكامن عشر) يقوم على 
OU‏ ثهبية معروفة بانج اشراوقتئذء واعد 
موسيقاها يبرش Pepusch‏ وحوارها الشاعر جای 
Gay‏ وقد أعاد بنچامن برین صياغتها أخيرا فى 
الفرن العشرین (۱۹6۸). 

Semele (1V0)‏ هی ابتة كادموسر رهارمرنیا ظفرت 
بحب جوبيشر متنکرا فى هيئة بشریة وأنجبت له 
باكخوس (دیونیسوس). 

People )٦۷٦( 

Isracl in وت‎ (AVY) 

Saul (AVA) 

Joshua (1V4) 

Jephta (1۸°) 

(1۸۱) المقصود بالصونائة هنا المقطرعة التى تعزف على 
الآلات فى مقابلة الکاتانا وهی المقطوعة التى 


أن اقتحمت عالم الوسےتقی؛ وأريد بهافی 
الموسيقى المعنى نفه الذى استخدمت فيه من قبل 
فاطلقت على فن الموسيقى الأنيقة التى لا تعبر عن 
وجدان عمق [م۔ کپ ٹا۔ 

Giovanni Battista Pergolesi (Y7) 

Opera Bulla (VTY) 

)۱۷۴۷ (۱۷۱۰۔‎ La Serva Padrona (VTA) 

)۱۷۳۳( Castor et Pallux (VT 4) 

)۱۷۳۷( Aspetuare a non Venire )۷۳۰( 

Stabat Mater (VT 1) 

Ars Antiqua )۷۳۲( 

Viennese Classical period (VY) 

Kan (VTL) 

Didera )۷۳۵( 

Encycopedists (VT) 

Voltaire (YTV) 

Rousseau (VTA) 

Goya (VT4) 

David (Vi+) 

Reynolds (¥11) 

Sinfonia avanie opera (VET) 

(VEL)‏ أولهم وأعمهم فيلب إمانويل باخ مبعكر لموذج 
الحركة الريعة للصونائه . 

Creation (V0) 

Scasons (V1) 

Giovanni Paiselle (VEV) 

(1A1. 1V +) Concordat (¥ £A) 

Caspern Spontini (VER)‏ (۱۷۷۱۔ ۱۸۵۱) وهو من 
تلاميذ جلوك وتابعيه فى فن الأويرا . 

Vestale )۷۵۰( 

Giacomo Meyerbeer )/61(‏ (۱۷۹۱۔ ۱۸۱۱) وامم 
أويرات عییربیر أربمة : روبیر الشيطان Robert le‏ 
Daible‏ (۱۸۳۱) والهرجرورنوت Huguenots‏ 
CATA)‏ رالبى وہ٣ (VACA)‏ والافريفية 
عون )۸] (۰)۱۸۱۰ 

Grand Opera (YoY) 

(vor)‏ «الدیر یکتوار» يعنى اسناد رثامة الدولة لمجموعة 
من الاشخاص (وكأنهم مجلس إدارة). على أن 


Sturm und Drang )7١7( 

Enlightenment (V+ A) 

(۷۰۹) ریمرف أيضا باسم «درن چوان*: ویستعمل 
الاسمان امتممالا ترادفیا فى اللغات المختلفة . 

Atheisto Fulminato )۷۱۰( 

Beraıi )۷۱۱( 

Drama giacosa )۷۱۲( 

Comedy of Manners (VT) 

(۷۱۲) يثير الرقم ۸ كائر الار فام الوارد ذكرها فى هذه 
الاوپرا إلى الالحان وفق ورودها بکراسة الوسیقی 
الخاصة بها والتى قام بنشر ها Edward, Dent: Edit:‏ 

Edwin ۴۰ Kalmus. New-York, 

Dueua. Act I No. 7 (¥16) 

Concened Finale (¥17) 

Finale Act I and tl )۷۱۷( 

Landler (¥1۸) 

Contre-dance (¥14) 

Menuetio )۷۲۰( 

Spohr (V1\) 

Undine (VTT) 

Der Freischuiz )۷۲۳( 

Melodrama (VTE)‏ للمشجاة ممتیان أحذهما هر 
الأصلء رالفصود به تمنبلة أو ined‏ شعرية 
تصاحب كلامها المنطوق خلفية موسيقية. ولقد 
ظهرت خلال عصر اللهضة محاولات لإحياه 
المسرحيات الإغريقية بمصاحبة التغم للکلام 
التطوق. وئمة معنی آخر شدید الشيوع للمشجاة 
هو السرحية الى تعمد فى تأثرها على الواقف 
العاطفية الحادة أكثر ما تمتمد على بناه 
الشخصيات وتطویرھا[م . ¢ fe‏ 

Rococo )۷۲۵(‏ انجاه فتى شاع فى أوربا خلال الفترة من 
حوالى ۱۷۳۰ إلى حوالی ۱۷۸۰ يتميز بالزخارف 
ذات ا خطوط اللولبة اللحنیۃ والمحاكية لاشکال 
القواقم أو الموحبة بآشكال الكهوف والغارات 
خاصة فی ا لجاز الأثاث والزخرفةالمزلية 
الداخلية , وهو فن ارستقراطی فيه (فراط فى 
الشغف بالاناقة اسلوبا وموضوعا. ربعد ان 
دخلت هذه الكلمة فتون الأثاث والتموير ما لنت 


or 


على الحجر بعد تحبيره والضغط عله انطعت 
المور: عليه يشكل عکسی بنفس الدقة الى 
رست بها بالشمع على اج . [م. م۰ م۰ 
Le‏ 

Beatitudes (V1) 

Grand Opera )۷۱۵( 

Syncopated (Y1)‏ أى بنقلب النیر فیقع البر الثقیل فى 
غير موضعه الطبيعى من الإيقاع . 

Counter melady )۷۷( 

Bel Canto (VA) 

Novtumes )۷٦۹( 

Giuseppe Tari )۷۷۰(‏ (۱۱۹۲ ۔ ۱۷۷۰) إيطالى 
اس امم مدارس تعليم القیولینه فى اوروباء 
ومن تلاميذ ناريدينى وياجانينى. وهو مؤلف 
موسوعة علمية فى أصول عزف القيولينه وأخرى 
فی امول علم المرئيات acoustics‏ وعلافتها 
بتقيات عزف القيرلينه : وخاصة عند jae‏ الأوتار 
عفقا ya js‏ جا Double stopping‏ 

(IATL AVE) Giovanni Batista Viowi )۷۷۱(‏ 
ابطالی آخر pg tl‏ فی ا انیاوبولداوفرنسا 
وإ نحلترالراعه فى العزف على الثيولينه واتدت 
شهرته فى أرجاء أوربا عازفا ومملما ومؤلفا. وقد 
ألف ۲۹ کونشرتو للفیولینه لم تعمر إلى القرن 
العشرین . 

Capricci (VVT) 

Impromptu )۷۷۳(‏ الادرة مقطوعة موسيقية تصيرة 
تولف عادة للپیانو ونشأت فى الأصل ارتهالا 
وهلبًا للحن من ALN‏ علق بذاكرة مؤلقه حنى 
يدوه بر صفه dol‏ مصفاته مثل بادرات شویر 
وشومان [م- “ee‏ ثٹ]. 

Prelude (VV t) 

Absolute Music (VY 4) 

Transformation theme (VY) 

(۷۷۷) قمة جبل ربات الفن عند الإغريق وموطن 
الآلهة . 

Aichard Backlc: Nijinsky. Wcidenfcld and (¥YYA) 
Nicolson Londen (961. 

۱۸۸۳۰۱۸۱۳ (v4) 


نابليون لم بقل من حكومة الدبر يكشوار إلى 
حكومة الإمبراطورية مباشرة: فقد سيق لك 
تحول الدیر یکترار إلى حكومة القناصل وكان فيها 
بوناپرت القنصل الأول ؛ بل القلصل الضرد. وفى 
عامى ۰۱۸۰6 و۱۸۰۵ حدث التقییر الکبپرالذی 
ترج مقتضاه ناپلیون إمبراطور الفرنیین . 

Volumnia (Vo) 

Cycic (00)‏ الصيفة الدائرية هى الصيغة الموسيقية الى 
يظهر نها اللحن الواحد فى أكثر من حركة 
واحدة» ويكون عادة فى صررة متجددة [م . 3 

Lieder (VOX) 

King of Elves (VOY)‏ عفريت قرم يعيش فى القابة 
السوداء بالماياء وترجع هله اتمية إلى هردر 
۸ء وهی ترجمة المانية حاطة للعبارة 
الداغر کیة Bllericonge‏ أى ملك الافزام العفریت . 
وقد شاعت تسمية هردر برغم اككشاف الخطأ حنى 
إنالفرنين ترجموها كذلك Le Roi des‏ 
Aulnes‏ , 

Intermezzo (VA)‏ الوسیفی 4 هی متطرعة 
موسيقية تتوسط الأوبرا حيث يكون السرح عندها 
لا أفراد فيهء أو هى مقطوعة موسيقية قصيرة 
للعزف فى الکونسیر [م. م۰ م. ث]. 

Hector Berlioz (¥84) 

Damnation of Faust (YV') 

(Grande Messe des Mors) - Requiem Mass (V1) 

Hearietia Smithson (vy)‏ وقد تروچ بعد انفصاله عنها 
من الفنية ماری ريشيو Maric Recio‏ س ۱۸)۲ 

Litography (VIP)‏ الطباعة براسطة الحجر ھی استساخ 
اللوحات بعد رسمها بقلم شمعی أسودعلی 
سطح الجر اشیری الاملس الدقیق الفرّات 
والسامء ثم بغمر ا حجر فى الاه حى یششبع بە؛ 
مع سلاحظۂ أن السطع المغطى بالشمع بطرد الماء 
على حبن تمتص المسام الحجرية المارية عن الشمع 
coil‏ فإذا دارت الاسطوانة الشبعة بالحبر على 
سطح ا حجر استقر ا حبر على الأسطح المقطاة 
بالطیقة الشممية التى مر عليها القلم؛ على حين لا 
يلتصئ احبر بالأجزاء alt‏ حتى إذاتم بط الورق 


كاسيو الذى كان قد شاجر مع رودريجو بتدبير 
من ياجو آيفاء إذ أن رودريجو كان يحب 
دیدسرنه» فصور له ياجو أن کاسیو يناقه فى 
حبها. وسعى فى الوقت نف إلى عطیل ناقلا 
أقوال رود ریجو ما جمل عطيل ب شط غضبا 
لوساطة ery‏ کی یصفع عن كاميوء Slay‏ 
فى إخلاصهاله ينمو . وكان عطيل قد آهدی 
منديلا إلى زوجت مقط منها مهواء وتمثر إيبليا 
زوجة ياجو على منديل ديدمونه؛ فبآعذه منها 
ياجو وبعطيه إلى كاسيو الذى جاء إلى القصر 
وقابل #دیدمونه» مصادفة. ویلفت ياجو نظر 
عطيل إلى ديل ديدمرنه الى يحمله کاسیر 
فیزداد شكه وتتمو الغيرةفى قلبه. ويظل ياجو 
يدعى كذبا على دبدموته لدی عطیل: ويفى إليه 
il‏ ویصور له الوقائم عكى حقیقٹھا حنى 
يفقد عطیل رشدہ ویخنی ديدمونه وهی نائمة فى 
فراشها. ولکن؛ وبعد أن سبق اليف العزلء 
يكنف أن زوجته بريئة ا اتهمها به ياجو ضمير 
الشرء فیتحر عطیل ويلقى بنفه على جنها 
رھکذا تنتهى مأساة بطل غاز» ثم يتحر تيجة 
الشك الذى سبطر على عقله . 

(۷۹۱) اسمه أصلا آلک pe‏ سیزار لبوپولد بيزيه 
IATA) Alexandre César Leopold Bizet‏ 
۰۵ 

۰۱۸۹۷۰ ۱۸۳۳( Johannes Brahms (VAV) 

(1A4. VAY €) Anton Bruckner (¥ 4A) 

Mouutations )۷۹۹(‏ أى حول اللقم ذانه من مقام إلى 
pl‏ 

Josef Mengelberg (A+ +) 

040 Klemperer (A+ \) 

Magic Horn (A+ 1) 

Das Leid der Erde )۸۰۳(‏ أو مرثية الأرض 

Hans Bethge (A* ) 

ichael Ivanovich Glinka (A+ û) 

Zhin za Tsara (A* 1) 

Ivan Soussanin (A> ¥) 

Kuttchka (A+ A) 

Aleacievitch Balakirey (A* 4) 


Leitmative )۷۸۰( 

Der Ring des Nibelungen (VA\) 

(\A6 ¢) Das Reingold (VAY) 

(\A01) Die Valkure (VAT) 

(1۸710) Sicgfried (VAL) 

)۱۸۷ £) Die Gotterdammerung (VA0) 

Fenella (VA1)‏ (۱۷۸۲۔۱۸۷۱) 

Halévy: La juive (VAY) 

Laduiska (VAA) 

Emest Newmann: Wagner The Man and the )۷۸۹( 

Anist 

وجميع هذه الأوبرات التى يشير إلها نيومان لم 

تمد نظهر على مارح الأوبرا بل انتهت باتهاء 
القرن الناسع عشر . 

Der Nachmorgen )۷۹۰(‏ وقد مماها الاند الموسيقى 
الإغيبرى چضری ديفون باسم The moming‏ 
۲ واخشرت أن اسمبها «راشرق مب‌اح» 
تفضیلا على التر جمة الحرفية *الصباح ASS‏ 

Bemard Shaw: The ۶۴۸۰۳ Wagneritc (¥41)‏ تررجمة 
صاحب هذه القرامة. الهية المصرية العامة 
للكتاب . الطبعة الثاية ۱۹۹۲ 

(VAT)‏ وقد سسقتهامايقرب من ثلاثين أوبرا اهمها 
«ریجول و (۱.۸۵۱) «والتروفاتوری! (۱۸۵۳) 
وهلاترافیاتا» (۰)۱۸۰۳ وهقرة القدر؛ (۱۸۱۲)ء 
ثم «عایدة» (۱۸۷۱). 

(۷۹۳) الاسم الذی كان يطلقه الا غریق والرومان على 
بلاد النوبة . 

Othello (V4E) 

(۷۹۵) هى مأساة تصور الکوارٹ اللی بعت من الغبرة 
العمياء التى غرسها «باجو» فى قلب عطيل فائد 
اسطول البندقية . وكان عطيل يهيم بزوجته 
«دیدمونه» حبا ويثق فيها نقة لا حد لهاء غير أن 
تابعه #ياجوة رمز الشر لا بدا له بال حتى يفى 
بالوقيمة بينهماء يزرع الشك فى نفس عطيل » 
ويرعاه لسو شجرة من الشوك ا ارح ندمى قلب 
عطيل وتممى عه عن الحقيقة وتصم أده عما 
تقوله دیدمونه البريشة ؛ ويعى ياجو إلى دبدمونه 
مترسلافی أن توسط لدی زوجها لیصفح عن 


ort 


Manet (Edouard) (Af +) 

Manet (Claude) )۸۶۱( 

Degas (Edgand) (AEY) 

Renoir (Augusie) (ALT) 

Expressionism (AE (‏ التعيرية مصطلح يطلق على اتجاء 
فتى نهیمی فيه انفعالات الفان قيحكى مشاعره 
الذاية معيراعن خلجات تفه ووجدانه دون 
مسحاكاته للواقع› ولذلك تزع تكويناته الفبة 
وأشكاله التعبيرية نحو التهويل وا بالفة کما تری 
قى فن المصور إالجريكوء ثم كاندنسكى وقان جوخ 
وجرجان. ومن بین أول الانمازات التعبيرية 
الهامة فى حقل الموسيقى أويرا سالومی» ۱۹۰١‏ 
لسان سانص وأويرا «إلکرا» ۱۹۰۹ لریتشارد 
شتراوس حبت اتخة هذا المؤلف الموسيقى من 
الأويرا وسيلة للکشف عن الملل الشاذة نقفياء 
ورامل ہڈا الاتجاء ميرت على يد أرنولد 
شرنبرج ثم ألبان برج [م Tete‏ 

Akın Expressionisn (A 0)‏ التعبيرية المجردة هی 
تعبير مرتجل غير ذى وحدة أو موضوع عما یخلج 
فى النفس أو یعشمل فى الفژادء يجمع ما يتور 
للفنان من عناصر تشكيلية تجریدیة دون التزام بشی 
ماء ومراعى فيه ما يكون له من أثر فى الشاهد. 
ومن رواده فاميلى Kat‏ . وعن هذا التعبیر 
الجرد كان التصویر ا لحرکی الارتمالی Action‏ 
Painting‏ [م. م. م۔ث]. 

(ALD)‏ هدنام بدأت الزمرة التى تبنت امم 
الوريالية عام )۱۹۲ وهی الستة التی صدر فيها 
بيان الورياليين الى كته الفيلوف أندريه 
بريتون والذى جاه فيه «أنها حركة آله نفية بحنة 
يستطيع المره من خلالها أن par‏ شفويا أو تحريريا 
أو باتکیل أو بأية وسيلة أخرى عن اختلاجات 
الفکر الانسانی دون ضرع للمتطق أو التزام 
بالقيم ا محمالیة أو الخلقية التعارف علیها» . وقد 
استخدت السوريالية أول ما امتخدت فى الحقل 
الأدبى ومته انتقلت إلى الفن التشكيلى وأصبحت 
تمنی إسباغ رؤى العقل الباطن والاحلام والاخيلة 
السر قة على العمل الفنى » متحآلة من قود السقل 
الواعی والتشالید الشکلية الألوفة . ومن بين 
الفنائین الورياليين الصاصرین كليه وپیکاسو 


Ceasar Antonovich Cui ۰۱ 

Alexander Borndin )۸۱۱( 

Nicolas Andreievich Rimsky-Korsakov (AVY) 
Modest Petrovich Maussargsky (AIT) 

Mlada (A14) 

Sorochinsty (A\0) 

Sabbay (A17) 

Calvocressi: Mussorgsky. The Master (A\V) 


Musicians. Dent, London. 1946, pp. (24-177. 
Ma Viast (ASA) 
Vyzehrad )۸۱۹( 
Moldau أر‎ ۷۵۷۵ )۸۲۰( 
Zceskych Lah a Haju )۸۲۱( 
Tabor (AYY) 
Hussites (ATT) 
Blanik (AY £) 
Albcniz (AY e) 
Theodore, M FINNEY: A History of Music. (AY1) 
George G. Harrap and Co. Lid, London, 1948 م‎ 
527. 
Jean Chantavoine: Petit Guide, Plon, Paris, 
1947, P. | 
Les goyescas (AYY) 
(V4 EL YAY 1) Manuel de Falla (ATA) 
El Sombrero del ues picos (AY 4) 
وقام‎ LLY وأییریا هو الاسم القديم‎ Iberia (AT +) 
بإعادة كتابة متخبات منها‎ Aros ارب_سوس‎ 
تلاورکترا۔‎ 
EI Abaicin (AT \) 
Fondanguilla (ATY) 
Claude Rostand: Pait Guide de Piano Plon, (ATT) 
Paris, 1950 p. 202 
Ars Nova (AT!) 
Nuove Musiche (AT 0) 
Impressionism (AT) 
Debussy (Claude) 1862-1918 (ATV) 
Verlaine (Paul) (ATA) 
Baudelaire (Charles) (AT4) 


دافتس وكلويه على مسرح الاوپرا بالقاهرة 
بإشراف وإخراج القتان سيرج لیقار . 

(AVY)‏ تفضل الفنان مارك شاجال مشكورا فأذن لدار 
أريرا انفاهرة باستاخ لوحات باليه دافتی 
وكلويه التى ادها لآوپرا باریس وقدتم 
ات1 اخھا فى القاهرة بتجاح . 

Whale-tonc Scale (AVY) 

Atonality (AVT) 

Polytanality (AW £) 

Bitonality (AV) 

Pierrot lunaire (AV) 

Gurre lieder (AVY) 

Verklane Nacht (AVA) 

Anton von Webern (AV 4) 

Alban Berg (AA-) 

Six bagatelles (AAI) 

triads (AAT) 

Chromaticism (AAT) 

To the Memory of an Angel (AA) 

Wozzeck )۸۸۵( 

Igor Suravinsky (AAT) 

The Rake's Progress (AAV) 

pulcincila (AAA) 

Pacific 231 (AAA) 

(۸۹۰) كان هونيجر وقتذاك متأثرا بنزعة أصحاب 
ہموسبقی الجلبةه 

Gozzi (A41) 

William W. Ausin; «Music in the 20 th, (AMY) 
Century» W. W. Norton and Co. N. Y., 1966, ۰ 
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Microtones (AAT) 

Lindow (AME)‏ مزلف محالية مرسيقية جميلة للاطفال 
اسمها Baba-yaga‏ ای الغول. 

ag sll )۸۹۵(‏ الاول : اتصار روما 
الشهد الثانى: سوق الميد 
المشهد الثالث : حابة اليرك 

(AA)‏ المشهد الأول: معقل الثوار 
الشهد الثانى: طريق الحرية 


وشاجال وماکس إرنت وکیریکو وإيف تاتجى 
وخوان ميرو وسلشادور دالى» على حين تنجد 
الاتهاهات السوریالیة نظيرها الوسیقی فى بعض 
اعمال إريك ساتى وپروکو فف وبيلا بارتوك 
م Le. ee:‏ 

Brancusi (AtV) 

Pelléas ct Mélisande (AKA) 

Prélude b I'Aprés-midi d'un Fauac (At 4) 

Eclogue )۸۵۰( 

Boucher (A61) 

Faune et Satyr )۸۵۲( 

(A0T)‏ قدم بالیه أوبرا القاهرة بالاشتراك مع اورکسترا 
القاهرة السیمفونی باليه «امسية جنی الغاب» على 
مرح أويرا القاهرة فی شهر مایو ۱۹۷۰ وقام 
بالإخواج وتصميم الرقصة الفنان الفرنسى العا مى 
سيرج ليغار . 

Glissandi )۸( 

Muted (A66) 

Images (Ao U 

Preludes (Aa¥) 

Maurice Ravel (1876-1937) (AOA) 

Jeux d'eau (1901 (A04) 

Gaspard de دا‎ Nuit (A+) 

L’Heure Espagnale (A 1)‏ (۱۹۱۷): رھی واحلة من 
اثنتين من الأويرات التى كتبها رائيل . 

Nocturne (ATT) 

Interlude (AIT) 

Danse guerriére )۸۱۱( 

Lever du jour (A6) 

Pantomime (A17) 

Danse Générale (AV) 

(۸۷۸) أو الربة لسیون وفق الإخراج الحديث لأويرا 
باریس . 

(۹) تطهر الربة ليون مکان پان فى ال خراج اطدیث 
لاوپرا باریس ؛ حیث یجعلها تزلزل الارض تحت 
أقدام القراصنة الذین تاتطرن ویضرون رعبا 
تاركين كلويه تعود إلى حبيها. 

(۸۷۰) قدم باليه أويرا القاهرة بالاشتراك مم آورکسترا 
القاهرة الب مفرنی فى شهر ماير ۱۹۷۰ بالِه 


(ANA)‏ غناء منفرد للتيئور مع إنشاد مجموعة الرجال 
والجسوعۂ المقيرة. 

(AT *)‏ غناء منفرد من الباريتون مع (نشاد من المجموعة 
الكيرة. 

()) من وهب واحياتهم من أجل الإمبراطورية 
الرومانية . 

)٩۲۲(‏ |نشاد مجموعة الرجال. 

. صيحة تهلیل لاله ا لحمر‎ )٩۲۳( 

CATED‏ غناء منفرد من السوپراتو مع انشاد مجموعة 
الفلمان ۔ 

(AYO)‏ غناء متفرد للباریتون. 

(477)غناء متفرد من السوپرانو ‏ 

. غناء من الباریتون مع الجموعة‎ CATV) 

(ATA)‏ جاء بالنص عبارة اماندالیت» کی بحدث الناظم 
مقابلة بين ایقاع هذا اللفظ وبين تهاية الشطرة فى 
التص الالمانى . 

Vole} (414)‏ تيور و٣‏ باص وباریتون . 

)٩۳۰(‏ انشاد کورال مزدوج ۔ 

(951)غاء منفردمن السوپرانو . 

)٩۳۲(‏ إنشاد منفرد من السرپرائو والباريتون بالاشتراك 
مع الكورال ومجموعة القلمان . 

(۹۳۳) مجموعة الكورال. 

. إنشاد الباریترن‎ (APE) 

(76؟4) انشاد الات . 

(457) غناء منفرد۔ 

(۹۳۷) إنشاد الفتيات . 

(ATA)‏ إنشاد الكررال. 

. غناه منفرد من السوبرانو‎ CATA) 

(4۶۰) إنشاد الکررال ۔ 

)461( |نشاد الجموعة . 

(۹4۲) تفضل افرحوم الاستاذ الدکتور مجدی وهه 
مشکورا بمقابلة ترجمتى على الاصل اللائبنی . 

Pentationic Scale (ET) 

Street Song )441( 

Nevsiedier (44 6) 

Consonance (14) 

Atonality (ACV) 

Motifs (ALA) 

William W. Austin: Music of the 20 th (4€4) 


9۰۷ 
Century. W. W. Notion and Co. N. Y.. 1966, ۰ 


الشهد الثالث: في قصر کراسوس 
(441) اللهد الارل : معسکر سبارتاكرس 
الشھد الثانى: معسکر کراسوس. 
(ASAD‏ يقدم هذا الشهد فى بعض الاحیان. کمشهد 
اخسیسر فی الفصل الشالث. وهو موت 
سبار تاكوس؟ ‏ 
(۸۹۹) كنت قد دعوت الفنان الراحل خانٹائوریان 
لزيارة مصر لقيادة أوركترا القاهرة اليمفونى» 
ولبى الدعرة عام ١457‏ وفاد الاورکسترانی 
حفلین محالین . LUGS‏ وجهت الدعوة إلى الفنان 
جریجور وفتش لزبارة القاهرة عام ۷۰ stil‏ 
لفائی به باوپرا الولشوى بمرسکو لبشهد فريق بال 
أوبرا القاهرة ريش رف على اخسراج بالیے 
سبارتاكرس يبمصر غير أن الظروف حالت دون 
تحفيق هذه الأمنية . 
Commedia del" Are (4+ +)‏ 
William W. Austin: Music of the 20 th (4°۰1)‏ 
3 مم Cenwry.‏ 
Paul Hindemith (4+ 1)‏ 
Paul Hindemith: A Composer's World. )۹۰۳(‏ 
Cambridge, Massachuss, 1932 p. 52‏ 
Charles Koechlin: Les tnstrumenis a Vent. (4+ €)‏ 
Presse Universitaire de France, Paris, 1948. pp.‏ 
.94-95 
Picta (4*2)‏ 
Syncope (4۰)‏ 
Musica Poctica )۹۰۷(‏ 
(۹۰۸) انشاد المجموعة . 
(۹) إنشاد من المجموعة الصغيرة . 
(۹۱۰) غناء منفرد من الباریتون. 
(4۱۱) إنشاد الجموعة. 
(4۱۲) |نشاد من الجموعة. 
(AIT)‏ غناء منفرد من السوپرانو مع الجموعة . 
0 41( تشاد المجموعة الشاملة والجموعة الصفیرة . 
)٩۱۵(‏ إنشاد الجسوعة الشاملة . 
)۹۱١(‏ |تشاد المجمرعة الشاملة. 
)٩۱۷(‏ غناء للجموعة الشاملة . 
(ANA)‏ غناه منفرد من الباریتون. 


وصنج من الصنوج WN‏ وصفاقة من 
الصفاقات الكبيرة المعلقة. رصفاقتین تصفقان معا 
رصفاقة عة وآلة الجرنئج. وتخطی النطقة 
الصرنبة الوسطی طبلة #الباسك؟ ودف الماركاس 
(من أمريكا الجدوبية) ويس أحيانا بالدف 
الکوبی. والطبلة المقيرة 7الترومبيطة» ودف 
البروثاني . رتتدرج الطبول متدرجة حجما إلى 
الطبلة الاررک ترالية الكيرة #الثبباله» التمباتى ‏ 
هذا بجانب أجراس متنوعة على هبئة أنايب نقرع 
بالمطرقة الخشیة . 


(AN)‏ ویشتمل على تراکب شكلين إيقاعين على هيئة 


القرار التکرر تسزفه آلات النفغ Lt‏ 
والوتريات؛ وبعد عزف من الأوركترا الإبقاعى 
بای ا حزہ الرابع من المقدمة؛ وفبه تبادل الآلات 
التحاسية العزف مع الپیانو الذى يقرم باداه 
OLS‏ هارموئية على هيئة تجاوب منصل بينهما . 


(AT)‏ وهی الاوبرا والكورتو الانملیزی والكلارينيت 


المعدة فى المنطقة الفليظة والرتریات ای تغمز 
أوتارها بالأصابع لا باستخدام الاقواس . ويختلط 
بهذا العزف طرقات غثب الاقراس على أوتار 
القیولینات وأداء اليانو الابقاعی مع الأجراس . 


(AA)‏ أستدت فب ثلاث شخصيات إيقاعية لثلاث 


آلات إيفاعية: عى دف الماركاس والكتلة oH‏ 
والطبلة الكيرة. وئنبعث الكش شللة المهدية من 
شخالیل الرماص الصفيرة لدف الارکاس ۰ كما 
بجتمم طابع الصرت النباتى الصادر عن كتلة 
الحب مع الطابم الحيوانى الصادر عن جلد الطبلة 
الکیرة. ویٹرکز دور هذه الشخصيات الثلاثة فى 
تزايد دوى الطبلة الكبيرة رئنافص دفات الماركاس 
وبناء طقطفة الكتلة AL‏ ثابتة دون تغير . 


))١۹(‏ يميزمنهاذلك الجزء الأوسط الاستطرادی 


الكير؛ وثفوم مجموعتا الترميون والكورنو بتناول 
لحن التمشال بأسلوب الشخصيات الايقاعية الى 
نجد ثلاثة منها يتزايد أولهما ويتناقص الشانی قى 
حين لا يحرك الثالث ساكاً. ثم ما تلبث مجموعة 
التفیر أن تضم إلى المجموعتين فتأخذ دور 
الشخصيات الايقاعبة الثلاثة وندعهم یتحرکون 
على خط مستقيم فى حين تفوم مجموعتا الترمبون 
والکررتو بقلب الازمنة الإبشاعبة فتتاقص 


William Ausin: op cit p. 80 (40+) 
Glagolitic Mass (401) 

Liturgy (207) 

Agnus Dei-Agnece Borji )4۵۳( 
Agon (A018) 

Pulcinella (490) 

Le Baiserde la Féc (40%) 

Young Person's Guide to the Orchestra (40¥) 
Sinfonia da Requicm (40۸) 

Peter Grimes (404) 

The Rape of Lucretia (41+) 

The Turn of the Screw (41) 
Olivier Messian (411) 


(437)تشمل كل واحدة من الجموعات ا حشبیة الأريع 


ثلاث آلات : الچیرعۂ الأول فلرت صميرة ولا 
فلرت. والشانية آنا آوبرا وکورنو إنجليرزى. 
والثالئة آلنا كلارينيت وباص کلارینیت: والرابعة 
ثلائة آلات فاجرت . 

وتقوم هذه الجموعات بعزف أدوار عديدة عزنا 
انفرادیا ونج خطوط كرشرابتطية مخ علفة 
ونفمات تفقريدية. على حين تؤدى بعض 
الجموعات |طارات هارموية مع انفرادها بمزف 
أنغام من الطبفات العلا حا ومن الطبقات 
الخليظة المنخقضة حبنا آخر . وتضم الجمرعات 
احاسية عددا من آلات النفیر «الترويته تكون 
من نرومييت صفيرهء وثلاثة من الدروميبت 
العادىء وکورنیت واحدء وئمانة آلات کورنو 
وثلاثة ترمبون» وآلة توبا. 


(414) لتوقير التوازن مع الجمرعات الاخری ضاعف 


مييان عدد الوتريات قأمیحت ست عشرة 
فونه |ولى. وست عشرة Sy‏ ثانبةء وأربمة 
عشرة فيولاء وائنى عشر: تشبللو» وعشر 
کونٹراباصء ویثل هذا المدد الحد الادنی اللازم 
لاداء هذه السیمفو نية . 


)410( تتفم آلات الایقاع إلى قمين: آلات ذات 


طابع خشہیء وتکون من ثلاث كتل عشبية 
تسمی بالککل all‏ ومن كتلة خشبية عادية» 
وآلات إيقاع ذات طابم معدنی » تتباین أصراتها 
بين الحاد والغلیظ . وتشكل من ملثك معدئی: 


۵6 ۰ ۸ 


© 
۹ 
ھے 


الحماعی الختلط بتقاميم أجريت على لحن 
التمثال يعزفها بمتهى السرعة؛ وهو مایت 
الهذيان فى الفرحة. ثم ياتى ا حنام مبتیا على لحن 
التمثال تتمرضه الآلات النحاسية بمتهى اللدة 
والبطه. 


الشخصية الأولى » وتزايد الشخصة الثابة وتبقی 
LILI‏ على عادتها بلا حراك. وتظهر تيجة لذلك 
صور من الإتباع الإيقاعى نشکلها مث شخصيات 
إيقاعية» تقوم الثلاثة الغلیظة من بينها بقلب حركة 
الشلاثة العليا. ویشتدم الپہانو بعد هذا الاداء 


ثبت الققرات 
ا Gillet Su,‏ 


ہس ےہ 


فقرة رقم ۷ 
أناشيد بيزنطية وأمبروزيانية 
«تمال يا مخلص» 


کورال برومپتون أوراتورى بقيادة هنری واشنطن 


فقرة رقم ۸ 
موسبقی جريجوريانية 7 
«والان يمكتك أن تطلق عبنك يا (a‏ 
کورال بروميتون أوراتورى بقيادة هتری واشنطن 


فقرة رقم ٩‏ 
موسيقى جریجوریائیة 
«نلتجهج الأرض ابتھاجاہ 
کورال برومپتون أوراتورى بقیادۂ هنری واشنطن 


فقرة رقم ٠١‏ 
مومیقی جريجوريانية : 
افتاح التضرع : «يارب ارحماه 
كررال بروميتون أوراتورى بقبادة هنری واشنطن 


فقرة رقم ۱۱ 
موسیقی جريجورياية 
thet‏ 
غناء داثید مورجان 
بمصماحبة کورال كبة ناشدوم بقيادة دوم اتسلیم هيوز 
فقرة رقم ۱۲ 
موسیق جریجوریائیة 1 
#يارب لا على حسب شطایانا تحامبا٢‏ 
كورال كية ناشدوم بقيادة دوم انیم میرز 


قغرة رقم ١‏ 
موسيقى الإغريق 
نشید أبوللو. غتاء آردا مانديكيان 


غفرة رقم ۲ 
موسيقى الاغریق 
تشد آپوللو 
هارپ الیدۃ کویاشیما 
فلوت كريبيدى 


ففرء رقم ۳ 
مرسیقی الاغریق 
انشودة سیکیلوس 


غناه أردا ماندیکیان 


فقرة رقم ا 
موسيقى عبرية 
الزسور الملحن AS‏ 
غناء چاکوب جولدئتاين 


فقرة رقم ه 
موسيقى عبرية 
الزمور رقم ۱۳۷ 
غناء چا کوب جولد شتاین 


فقرة رقم ٩‏ 
مومیقی يبزنطية 
ch‏ القيامة» 
كورال برومپتون أوراتورى بقيادة هنری واشنطن 


o۱۲ 


فقرة رفم ۱۷ 
بواکیر البوليفونية . القرنان ۰۱۰ ٠١‏ 
آسلوب الاررجانرم 
«المجد للك الملوكة 
كورال برومپتون اوراتوری بقیادۂ هنری واشتطن 


فقرة رقم ۱۸ 

الپولفرنة الاسپانية . الفرن ٠١‏ 

اسلوب الأورجانوم 

«ملك الکون العظیم» 

مشدو بردلى بقيادة برنارد روز 
فقرة رقم 14 

آغانی الجوليارد 

هيا مالك الذى يلغت روعت أن عبدتك ینوس 
ننهاه 

غناء فردريك Np‏ (باریتون) 
فقرة رقم ١؟‏ 

أغانى التروبادور والتروثير 


فيرله: «الحبييات الرقيقات» لآدام دى لاهال 
أداء مجمرعة پرومیوزیکا أنتبكا بقيادة سافورد كپ 


فقرة رقم ۲۱ 
مرحية 'روبان وماریون* لادام ده لاهال 
أ اغنية «روبان يی" 
ب أغية “إنى أبدو من جديدة 
اداء مجموعة زيكا آنیکا بقيادة Soy pL‏ 
اداء مجموعة پرومیوزیکا أنتيكا بقيادة سافورد کیپ 


فقرة رقم ۲۲ 
بالاد ارباه امنح عرنك هذا الداره لآدام دى لاهال ‏ 
آداء مجمرعة پرومیوزیکا أنتيكا بقبادة سانورد کیپ . 


فقرة رقم ۲۳ 
استامپیدا: أغنية أول مایو 
asl‏ مجموعة پر میوزیکا انتيكا بقيادة سافورد كي 


فقرة رقم 71 


استامپیدا. الرقصات الأربع الملكية 
آداه مجموعة پرومیر زیکا آٹیکا بقبادة سانورد کیپ 


م LPP)‏ الزمن ونج النخم ۔ 


فقرة رقم ۱۳ 

موسیقی جریجوریائیة 

عللوایا ‏ . یارب بقوتك بفرح اللك وبخلاصك 
‘te‏ 

غناء داقبد مورجان بمصاحبة كورال کیے تاشدوم 
بقبادة دوم أنليم هيوز 


فقرة رقم ۱۸ 

موسیقی جريجوريانة 

القامات الک یه 

۱-دوری 

۲ تحت درری 

۳۔ فریچی 

٤‏ ۔ نحت فربچی 

یدیل۔٥‎ 

٦‏ تحت لیدی 

۷ لدی مختلط 

8 نحت اللبدى الخلط 

۹ أيولى 

۰ .نحت أيولى 

۱ أيونى 

٣‏ . نحت أیونی 

مجل على أورغن قاعة سيد درويش للاستماع 
الموسيقى بالقاهرة. عزف منفرد. يوزيف کون 


فقرة رقم 10 
بواكير البوليفونية. الفرنان ۰۱۰ ۱۱ 
اسلوب الاورجائوم 
«فلیکن مجد الرب؟ 
کورال برومپتون آوراتوری بقيادة هنری واشنطن 


فقرة رقم۱۲ 
بواکیر الرليفونية . القرنان ۰۱۰ 1١‏ 
اسلوب الاورجانوم 
«حطلوايا. . . ففد فام الميح» 


کورال يروميتون أوراتورى بقيادة هترى واشنطن 


فقرة رقم ۳٣‏ 
ثلاث رقصات إنجليزية من القرن ۱۳ 
كارل دولتش: ريكوردر وثیرل 
Jub‏ دوتش: فيول 
دونالد بردچر : كور addi‏ 
آلان تابور : تابور (طبل) 


فقرة رقم ۳۷ 
غناء منفرد: إننى ثابت أبدا فوق المسرش٭ 
لفرارئلوپ 


غناہ فردريك فولر (ہاریتون) 


شرة رقم TA‏ 
«إنى اشکو لملاكه لأوزوالد نالکشتاین 
لوتی ولف عائیوس: قيولا 
برنارد میشالبس : تبلور 
فردیناندکونراد: فلوت كبير 
إلزا بریکس ماینرت : کمان ألطو 
یوهانس كوخ: کمان آلطو وکورنو 
قار جير فج : عود 
كونراد فلاجل : لير! (هارپ) 


فقرة رقم ۳۹ 
#بهذا القلب السلیم النبة» لاوزوالد فالكننتاين 
لوتى قولف ماتیوس : فیولا 
برتارد مبشالیس : تینور 
فردیناند کونراد: فلوت pS‏ 
إلزا بریکس ماینرت: كمان الطو 
یوهانس كوخ : كمان ألطو وکورنو 
الٹر جير فح : عود 
عیرمان دبٹ: عود 
کونراد قلاجل : ليرا (هارپ) 


فقرة رقم 1۰ 
الفن القديم . ارس wal‏ 
«أرض الیعاد و آورشلیم». تاليف لیونابناس 
اُداء مجموعة بر ومبوزيكا أنتبكا بقيادة سافورد کیپ 


ظرء رقم )١‏ 
القن القديم . ارس أ 
sue Go‏ 
٭الفواعد الدابنة» تأليف پر وتان 
أداء مجموعة برو ميو زيكا آنتیکا بقيادة سافورد كب 


فقرة رقم To‏ 
اغبة ٭حین اشهد ار تحلّق؛ لبرنار دى فتادور 
غتاء فردريك فو لر (باریتون) 


۲٩ pista 
أغنبة لم اعد احتمل البماد عنك طریلاا بشریس‎ 
برولیه . غناه نردريك فولر (باریتون)‎ 


,۲۷ his 
"كلما اصبر إليه؛ كبو دی نافار‎ aul 
اداء مجموعة پرومیوزیکا انتيكا بقيادة سافورد کیپ‎ 


فقرة رقم ۲۸ 
al‏ «ساغتی من حثائة تلی» یوم دی دیچون 
غناء أندريه آرنی . راهیر . فرانز میرتنز . 
أداء مجمرعة پر ومیوزیکا انتیکا بقيادة سافررد كيب 


فقرة رفم ۲۹ 
أغنية ٠كل‏ من وفع فى حبائل ا حب» لجيوم دى دیون 
غناء اندریه أرتى . راهیر . فرائز مير تتز 
اداء مجسرعة پرومیرزیکا آنتیکا بقيادة ساقورد کیپ 


ظرة رقم ۳۰ 
مقطوعة CSU YI. Cail,‏ السابعة . 
أداء مجموعة پرومبوزیکا أنتبكا بقيادة سافورد کیپ 


فقرة رقم ۳۱ 
مقطوعة راقصة : رقصة رقم ۱ 
آداء مجموعة پرومیوزیکا آننیکا بقيادة سافورد کیپ 


فقرة رقم TY‏ 
مقطوعة رانصة : «اللبل» 


أداء مجموعة بروميوزيكا أنيكا بقيادة سافورد کیپ 


ظرة رقم ۳۳ 
مقطوعۂ رائصۂ: رقصة 
أداء مجموعة برو ميوزيكا آتبکا بقيادة سافررد کیپ 


فقرة رقم ۳۵ 
«كلمة الآب تجد» 
اداه متشدی بودلی بقبادة برتارد روز 


تی 


فقرة رقم ٤٥‏ 
مادريجال: «تنهداتى العذبة» تأليف لاندینو 
أداء مجمرعة بر و ميو زيكا آنتیکا بقيادة سافورد کیپ 


فقرة رقم 1ه 
موتیت: هيا سیدتنا مریم" لچون دنتابل 
اداء مجموعة بروميوزيكا اتیکا بقيادة سافررد کیپ 


نقرء رقم 9۴ 
موتیت : «تمبة لك أبنها البتول» لدنتايل 
أداء مجموعة يرو ميو زيكا أتبكا بقيادة سافورد کیپ 


شر رقم ۵۳ 

عصر النهضة بفلورتا 

موتبت «زهرة الازهار» لاوفای 
فقرة رقم 9۶ 

عمر النهضة بفلررنا 

أغنية ديبة : «ابتها المثراء الجميلة» لدوفاى 
فقرة رقم ۵۵ 

عصر Lag‏ بفلورنا 

اغية : «بضحك ثفری وتیکی آفکاری» لا رکیجیم 
فقرة رقم ۵٩‏ 

عصر النھضۂ بفلورنا 

wl‏ ٭الفطاء الصغيرة» لاو کیجم 
فقرة رقم OV‏ 

عمر اللهضة بفلورنسا 

el‏ العام الجديد؛ لجاكوب اوبرشت 
فقرة رقم OA‏ 

عصر Lag‏ بفلورنا 

اغبة كورالية : «أبانا والهنا الحبيب' لإيزاك 
فقرة رقم 4ه 

عصر التهفة فى روما 


۵ 
أغنية *صدیقتی الطے* لادربان ثبلرت سے 


ty رقم‎ is 
موتیت 9إلى جوار الدفاة» لؤلف مجهرل‎ 
أداء سجموعة پرومیوزیکا آنبکا بقيادة سافورد کیپ‎ 


ظرة رقم 1۳ 

نثید يوم الغفب٠.‏ دیس إیرای 

أداه مجمرعة كورال مصریة صفيرة 

بمصاحبة يوزيف کون على اورغن قاعة سبد درریش 
للاستماع الموسيقى بالفاهرة 
فظرة رقم 41 

«الام اللکلی القائمة» [ستابات ماتر]. لجاكوبون 
دانودی 


اداء مجمرعة كورال مصرية صفيرة مصاحبة پوزیف 
کون على آورغن قاعة سید درویش للامشماغ الوسیقی 


بالماهرة 
فقرة رقم 10 
أغنية شرلبه 'إنی راضية عن كل شىء لجيوم دی 
ماد 
53 


أداء مجموعة پرومیوزیکا آنتیکا بقيادة سانو رد کیپ 


فقرة رفم 41 
أغنية ابالادہٴ: «ما أيمر على' یوم دی ماشو . 
أداء مجموعة پرومیوزیکا آنتیکا بقيادة سافورد کیپ 


فظرة رقم 48 
اغنیة من موذج *الروماتس» 
شكاية: ٠يفحك‏ فى الصاح من يكى فى الماء؟ 
لجيوم دی ماشو 


أداء مجموعة پرومیرزیکا أنتيكا بقيادة سافورد کیپ 


فقرة رقم ٦۸‏ 
الفن الجديد. ارس نوقا 
Gl‏ صد [کاشیا] : «نخب الفجر» لجيرار ديللو 
أداء مجموعة پرومیوزیکا انتیکا بقبادة سافورد کیپ 


فقرة رقم ۹) 
اغیة همد السك تأليف لائدینو 


أداه مجموعة پرومبوزیکا أتبكا بقيادة ساقورد کیپ 


فقرة رقم 1۸ 
أغنية : Cor‏ بنا إلى المرج الأخضر» لکوستبلیه 
أداء مجموعة پرومیوزیکا أنتيكا بقيادة سافورد کیپ 


فقرة رقم 1٩‏ 
عصر النهضة بفرتا 
أغنة : «طالا انعم با حیاة4 لكلودان دی سیرمیزی 
أداء مجموعة پرومیوزیکا أنتبكا بقيادة سافورد كسب 


نفرة رقم ۷۰ 
أغية: «أأعيش مهمرما» لکلودان دی سير ميزى 
بمصاحة العرد 


فقرة رقم ۷۱ 
عصر النهضة بهولدا 
«البريك» واحمل الرب» 
من قداس *[نه بارك؟ لدیموتت 
کررال LS‏ بروميتون بفيادة هنری واشنطن 


فقرة رفم ۷۲ 

عصر النهضة بهرلدا 

من مزامير التکقیر : أناديك من الاعماق» قمع 
نداني با ربی ۰٩‏ لدی لاسوس 

فرقة کورال دیر الکارمیلیت بقيادة چون مکارنی 


فقرة رقم ۷۲ 

عصر التهضة بألانیا 

من آغانی الوداع: «إنزبروك وا آسفاه لد آن اوان 
الرحیل ؛ لإيزاك 


غناء رباعى : فونداتريس أكى : كونتر الطو 
کوبی فرانکدال : سوپراتو 

فرانسس میلو : تیلور 

إھیل لنش: باص 


فقرء رقم ۱۰ 
عصر النهضة فى روما 
مادریجال : *الزهور الرثافة» لپالیسترینا 


تقرةرتم 11 
عصر التهضة فى روما 
دراه اوکجیم؛ 


قداس جنائزی لچوسکان ده بريه 


ققوة رقم ٦٦‏ 
عصر dag‏ فى روما 
موتيت «ألف أسف» لجومكان دہ بريه 


فقرة رفم W‏ 
عصر Lagi‏ فى إيطالا 
من موسیقی العود: مقطوعة رقص . لؤلف مجهول 
عزن على العود النفرد: فالتر جبرفح 


ققرة رقم ٦٦‏ 
عصر التهضة فى ایطالیا 
من موسيقى العود لفنشنزیو جاليلى 
عزف على العود المتفرد : فالتر جير فج 


فقرة رقم ٦٦‏ 
عصر النهضة نی إيطالا 
من موسیقی العود (ريتشير کاری) لفرائشسکو دا میلانو 
عزن على العود المتفرد: فالتر جیرفج 


فقرة رقم ٦٦‏ 

عصر اللهضة بٹرنا وھولندا 

معركة مارینیان: من آغانی الحرب. لکلب‌سان 
جانكان 

أداء فرقة مرح الشانزيليزيه الغنائبة بقیادة کریدز 


فقرة رقم W‏ 
عصر التهضه بفرنفاوھولدا 
أغنبة ہتفریدۂ الطير» لکلیدان جاتكات 
أداء فرقة مرح الشانزيليزيه الغنائبة بفيادة كريدز 


ء٦‎ 


فقرة رقم ۷۹ 
موسیقی دبنة إنمليزية 
«قبل أن یقیب ضوه النهار نصلی من أجلك يا خالق 
الكائنات أجمع؛ لتالليس 


فرقة کورال الکار میلیت بقيادة چون مكارئى 


فقرة رقم ۸۰ 
مومیقی دبنية انجليزية 
من «قداس لخمة أصواتہ 
١‏ المجد لله نی الاعالی 
۲ التقدیس 
۳ مارك الرب (eb‏ 
فرقة كورال قلت ستريث بقيادة ت . ت . لورانی 


فقر رقم ۸۱ 
عصر النهضة يإنجلترا 
مادريجال: «فانتازيا رقم ۳ لثلاتة آلات موسبقية من 
أسرة الشيول؛ Bob‏ 
أداء مجموعة موسیقی الآلات [سكولا کانتورام 


بازییشس] 


فقرة رقم ۸۳ 
عصر النهضة بإنجلترا 
مادریجال : مدخل رقصة شعیة من المتالية رقم لبويرل 
أداء مجموعة موسیقی الآلات [سکولا كانتورام 


بازیلینس 
فقرة رقم ۸۳ 
عصر اللهضة بإنجلترا 


باقان من متالیة إيرل ارف سولزبوری ولیام بیرد 
مجموعة موسبئی الالات بإذاعة روما 


فقرة رقم At‏ 

عصر النهضة بانحلترا 

اجالے ارده من متتالية زيرل آوف سولزبوری لولبام 
بیرد۔ أداء مجموعة موسيقى الآلات بإذاعة روما 


فقرة رقم ۷٢‏ 
عصر النهضة GUL‏ 
آعبة «عندما أستبقط فى المباح الیکره للودثیج سنفل 
يرهانى فاير آبند: تينور 
]لزا بريكس مایئرت : فولا صغیرۃ (سویرانو) 
روزماری لارز: جاما صغيرة (مويرانو) 
يوعانس كوخ : جاما کيرة (باص) 
فالتر جبرفج: عود 
فردیاند کونراد: فلوت نور رياص 


فقرة رقم ۷۵٥‏ 

عصر التهضة بالمانيا. لحن لوثری 

نشد دینی: اکم بدو نجمة الصباح متلاة فى 
تألقها' لپریتوریاس 

Sy‏ = لندن للحجرة وفرقة الغتاہ التابعة له بقيادة 
انطونی برنارد 


فقرة رقم ۷٢‏ 
عمر التھفۂ با تحترا 
مادریجال: انت امن تعبش فى السرات» لجون ویلی 
مارجریت فلدهاید : سوپرانو 
أيلين مکلولن : سوپراتو 
ألفريد دیلر : تينور OU‏ 
ریه سومز : تور 
جوردون کلنتون: باص 


ققرة رقم ۷۷ 

عصر النهفة بإنجلترا 

مادري سال : أيها الهم ستوردئى مورد التهلكة؟ 
لویلکز 

الاداء ممائل لا هو فى فقر رقم ۷۵ 


فقرة رقم VA‏ 
عصر النهفة بإتملترا 
مادریجال: مَنْ أنت؟ من القادم؟ لمورلى 
الأداء Bue‏ لما هو فى فقرة رقم vo‏ 


فقرة رقم ۹۲ 

الباروك فى الندقية 

صونانه رقم ١‏ للاورکسترا الوثری المزدوج لچیوفانی 
جبریللی. أوركترا الحجر: كت وئجارت يقيادة کارل 
ضرة رقم ۹۳ 

الباروك فى البندقية 

صوناته الخافت والشدید. لجیوفانی جبريللى 

أوركترا الحجرة بشنونجارت بقيادة كارل مپنشنجر 


11 is 
الباروك فى الندقة‎ 
«الفصرل الاربعة» لانطونیو فثالدى‎ 


١‏ .ر كة الأولى السريعة من الکونشیرتو الاول 
۲ ار كة الثانية البطبتة من الكو نشيرتو الثانى 
۳ا حرکۂ الثائثة الريمة من الکونشیر تو اللالٹ 
٤‏ ا حر كة الثاتية الريعة من الکونشیرتو الرابع 
أوركترا الكونسير الإتجليزى بقبادة تریفور ينوك 


فقرة رقم 460 

الباروك فى Sad‏ 

حركةبطئة ale‏ وا للوثریات والاررغن 
لالیتونی . 

آورغن منفرد ‏ داقيد بل 

آورک ترا برلین الفیلهار سونی بقيادة هربرت فون 
کارایان 


فرة دتم ۹٦‏ 
الباروك البورجوازی فى هولنده 
تنوعات کورالیة : «آهيا إلھی؛ لسوبلنك 
أورغن منفرد : سوزی جانی 


فقرۃ رقم ٩۷‏ 
الباروك الور جوازى فى هولنده 
«رقصة من القریة» لبريتور يوس 
مجموعة فرانزبتا الموسيقية 


فقرة رقم 4م 
عصر النهضة بإنجلترا 
ننوعات إنجليزية ذات برنامج تصويرى 
لحن «الحرذى؟ لولیام بیرد 
مجموعة موسیقی الالات بإذاعة روما 


فقرة رقم 1م 
عصر النهضة بإنجلترا 
تنوعات إنجليزية على مط الپاساکالیا 
«نفسی» لچون بول 
تعزف على الثيرجيال مارجريت هدسون 


فقرة رقم ۸۷ 
عصر النهضة بإنجلترا 
قصيدة إنجليزية : «مزاجه؛ لفارنابى 
تعزف على الثیر چنال مارجريت هدسون 


AA رقم‎ ia 

الباررك الإسبانى 

«تأملرا هذه الرؤى» لقينوريا 

فرقة کررال کاتدرانية آخینز بقيادة تیودور ريمان 
ظرةرتم ۸٩‏ 

الباررك الامپانی 

«اللام لك يا مریم" لثیتوریا 


فرقة کورال دير الکار پلیت بقيادة چون مکارئی 


فقرة رقم ۹۰ 

الباروك فى الندقية 

آوراتوریو ٭الروح والجد لکافالیبری 

الدعل الکو رالی 

كورال قبینا للحجر: وکاپیلا أكاديمية قييا بقیادۂ 
تشارلی ماکیراس 


شرة رقم ٩۱‏ 
الباروك فى Gat‏ 
أوبرا أررفيوس لونتفردی 
مشهد من الفصل الرابع 
أوركترا وكورال بقيادة وستروب 


ماه 


غفرة رقم ۱۰۸ 
البار وك الالمانى تیل باخ 
مقدمة کررالية لوکسنهوده 
«علموا أيها الزمنون تمجد الله 
أررغن منفرد: وينيه ساورچین 


فقرة رقم ۱۰۵ 

الباروك الاگانی قبیل باخ 

کرذشیرتو للشرومبيت والأوبوامع الاورکسترا 
الوترى لچورچ فیلیپ تبليمان 

الحركة الأولى : بطىء مهيب (لارجو) 

ترومیت: ألير SANS‏ 

أوبوا: پیر پیرلو 


اورکٹراتولوز للحجرة بقيادة لوى أورياكوم 


ظرة رقم ٠١1‏ 
الباروك فى تجلترا 
أوبرا ديدو وأینیاس . لهنری پیرسیل 
ty‏ 
اورک نرا الحجرة الا انی بقيادة شارلى ماكيراس 


فقرة رقم ۱۰۷ 
الباروك فى إنملترا 
#رقصة البحاره لهتری يرل 
لوپولد ستوکوٹسکی يقود أوركتراه 


فقرة رقم ۱۰۸ 

الباروك بناپلی 

کاناتا: على ضفاف نهر التيير 

الاغنية الأولى لالاندور سکار لاتی 

تیریزا شنیخ راندال: سوپرانو 

هلموت فویش: ترومیت 

أوركترا کامیراتا اکادییکا [أوركتراالحجرة 
الاکادیی ] بقبادة برنارد برمجارتتر 


شرةر قم 14 
الباررك بنايلى 
رقصة جافوت لدومبتيكو سکارلاتی 2 
الزاهانش : هاري يكورد منفرد ہے 


فقرة رقم ۹۸ 
الباروك فى روما 
قوكاتا كروماتية لرفع الکاس المقدسة. 
أغنة «حتی نموه لفریسکو بالدى 
أورغن منفرد: چان چیلو 


ظرة رقم 44 
الباروك نی روما 
الكرتشيرتر الکبیر رقم 4 لم لا الكبير لار کانجلر 
كوريللى 
التصدیر بطىء الحركة ورقصة جیج الريعة 
آورکسٹرا مدیتشی , 


ظرة رقم ۱۰۰ 
الباروك الارستقراطی بقرنا 
تشيد «يوم الغضب؟ لچان بانست لوللی 
موتيت تؤدیه جرقتا إنناد مع أوركترا كونير 
لاموربه بقيادة مارسیل کورر 


ققرة رقم ۱۰۱ 
البار وك الارستفراطی بفرنا 
#فاتفار؟ لجان باتِت لوللی 
عزف أو ر کسترا الحجرة بقيادة چان لوی پى 


فقرة رقم ٠١7‏ 
الباروك الاأرستفراطى بفرنا 
إحدى المیمقونیات المصاحية لمثاء اللك بقمر 
قرسای لمشيل ریشار ديلالاند 


فقرةرقم ۱۰۳ 

الباروك الأرستقراطى يفرنا 

أوبرا IL‏ غرامیات فی الهند» لجان فیلیپ رامو 

١‏ مقدمة ومینویت الحاربین والحاربات 

۲ لحن عید الزهور 

۳ لحن الإنكا 

آورکستراا حجرۂ لكونير لاموريه بقيادة لوی ده 
فرومان 


ففرة رقم ۱۱۷ 

البار وك الالمانى الواند من الخارج 

کونشیرتو الاورغن والاورکسترا من الجموعة 
الرابعة لهیندل 

الحركة الاولی «لار جیتو» بطیە ومتقطع 

أورغن منفرد . كارل ریخٹر مع اورکستراالحجرة 
الخاص به 


فقرة رقم ۱۱۸ 
خائمة الباروك 
القداس من مقام سی االصئیر ٩‏ . باخ 
الانشاد الجماعى الا خیر من جزء «حمل oN‏ 
فرقة کورال وأورکسترا مدبنة مبونخ بقيادة کارل 


re 


فقرة رقم 114 
خاقة الباروك 
«أوراتوریو آلام ایح وفق إنجيل متى «لاخ» 
منتخبات من الإنشاد الخاص ہا حزہ الأول 
فرقه كورال باخ مع أوركترا جاك بقيادة ریچبالد 
چاك 


فقرة رقم ۱۲۰ 
خاتمة الباروك 
مقدمات كورالية باخ أعدها للاورکسترا لیوپولد 
ستوکوٹسکی 
|. حلم أيها الموت العذب 
ب . الا فلعة منيعة 
لیرپولد ستوکوقسکی یقود اور کتراه 


فقرة رقم لفن 
خاتمة الباروك 
or py SLL‏ من مقام دو الصغير 
لبربولد ستو کو فسکی یقود أوركتراء 


فقرة رقم ۱۲۲ 
خاتمة الباروك 
مقدمات كورالية لباخ , 
|. أبها الإنان فات‌حسر على حطحك الکیری 
ب . عندما نعانی أشد أنواع الكروب 
ج. ايها المح هلا تذكرتنا 
عزف على أورغن سلیرمان فى إيبرسمونتر 


فقرة رقم ۱۱۰ 
الباروك بتاپلی 
کوٹیےٹو من مقام صول كر لآلتى فلوت 
والاورک ترا تلیماروزا 
الحركة الثالثة : سریم بدون We‏ 
عازفا الفلوت: چان پیر رامپال ورویرت هيرتشي 
أوركترا كونير لاموريه بقيادة پر کولومبو 


فقرة وقم ۱۱۱ 
الباروك الالمانى الوافد من الخارج 
اللحن البطیہ المهيب من أويرا خٹایارشا لهیندل 
آررک ترا ميونخ للحجرة *پرو آرت» بقيادة کورت 


ریدل 


فقرة رقم ۱۱۲ 
الباروك الالمانى الوافد من الخارج 
أوبرا يوليوس قبمر لهندل 
الافحاحية 
أوركترا وکورال باخ بميونخ بقيادة كارل ريختر 


فقرۂ رقم ۱۱۳ 
الباروك الالمانى الوافد من الخارج 
نشید من أوراتوريو *يهوذا الکابی». لهيندل 
أوركترا مبونخ للحجرة بقيادة كررت ريدل 


فقرة رقم ۱۱۸ 
الباروك الا مانی الو افد من المخارج 
من أورانررير المبح لهیندل 
أ الافتاحية 
ب.هللرایا. 
آورکترا میونخ للحجرة بقيادة کورت ریدل 


فقرة رقم ۱۱۵ 
الباروك الالانی الواقد من الخارج 
«موسیقی OL‏ لدل 
آورکسترا الکونسیر الإتجليزى بقيادة تربشور نوك 


فقرة رقم ۱۱۲ 
الباروك الأ انى الوافد من الخارج 
الکونشیرتو الکیر اطنامی لهيتدل 
آور کترا بامیرج الیمقونی بقايدة فربتز لمان 


ove 


or! 


فقرة رقم ۱۲۹ 
الروكوكو فی إيطالا 

أويرا :ا حادمة السیدۂ؛ لیر جولیزی 

اغية: توقمى الا اجی؛ہ 

اورکسترا قير تمبرج لمدينة شتوتجارٹ بقيادة فرديتائد 


فقرة رقم ۱۳۰ 
الروكوكو بإبطالیا 
الام الثکلی قائمة استابات ماتر» لیر جولیزی 
سوپرانو تيريزه شنغ راندال 
متزوموبرانو: إلیزابیٹ هينجن 
فرفة كورال أكاديية ينا 
آورکسترا أويرا قينا بقيادة مارير روسى 


ققرة رقم ۱۳۱ 
الاسلوب الکلاسیکی 
اليمفونية رقم ۸۸ من مقام صول الكير لهايدن 
الحركة الأولى . 
أوركسترا برلين الفیلھارموتی بقبادة يوجين یرخوم 


فقرة رقم ۱۳۲ 
الاسلوب الکلامیکی 
اليمفونة رقم 1۰ من مقام صول الصفیر موتسارت 
الحركة البطيئة «اداچیو ٩‏ 
آورکسترا إذاعة بافاریا السیمفوتی بقبادة یوچین 
پوخوم 


ففرة رقم ١77‏ 
الاسلرب الکلامیکی 
أويرا سادتة العبده لبوتينى 
۱ مارش التصر (من الفصل الاول) 
۲ مار جناٹزی (من الفصل اللالث) 
أوركترا و کورال إذاعة روما بقيادة ف . بربفيتالى 


ققرة رقم ۱۳ 
الاسلوب الکلامیکی 
|. اتحاحبة كوربولان لیٹھوٹن 
ب. افتاحية ایجمونت لیتھوٹن 
آورکسترا يرلين الفبلهار مونى بقبادة هربرت فون 
كاريان 


فقرة رقم ۱۲۳ 
خائة الباروك 
توكاتا وقوجه من مقام ری الصغبر لباخ 
لیوبولد ستركوفكى يقود آورکتراه 
فقرة رقم ١714‏ 
خائمۃ الاروك 


کونشیرتر الفلوت والفيرليه والكلائان 
والأوركترا. باخ 
otal‏ مجموعة Musici‏ 1 


فقرة رقم ۱۲۵ 
خاتة الباروك 
كر نشيرئو القيولينه رقم ۲ من مقام سی الكبير لباخ 
الحركة الثانية . أداجيو بطیء 
cS yd‏ منقردة: فیلیکس آیو 
أداء مجموعة T Musici‏ 


فقرة رقم ٠۲١‏ 

الاوپرا خلال القرن ۱۸ 

أوبرا اورفیوس. جلوك 

مونولوج Leal?‏ التلال الموحثة کم بثقلك الحزن فى 
غیبة یوریدیکی» 

أوركترا قيينا الفیلهارمونی بقيادة هربرت فون 
کارایان 


ففرة رقم ۱۳۷ 
الارپرا حلال القرن ۱۹ 
آوپرا درن چیرثانی لرتارت 
أ. ثنائية غنائية من الفصل الأول رقم ۷ 
~ ختام الفصل الأول 
ج۔ خثام الفصل الثاني 
جوان LVL‏ سوپرائو 
|برهارد فیختر : باریتون 


فقرة رقم ۱۳۸ 
موسیقی القرن ۱۸ 
کونشیرتو الفلوت و الهارپ من مقام در الكير. لمونارت 
الحركة الثانية : بطىء ااداچیو*. 
فلوت : فولفجاغ شولنز 
هارب . نیکانور زابالخا 
آررک ترا ثیتا الفیلهارمونی بقيادة کارل بم 


فقرة رقم ۱۸۱ 
اليمقونية رقم ) من مقام ری الصغير لشومان 
الحركذ الثانية 
أورك ترا برلين الفیلھارمونی بقيادة فيلهلم 
فورتفانجلر 


فقرة رقم ۱۸۲ 
منتصف الفرن ۱۹ 
البمفونة الخيالية لهکور برلیوز مقتطفات : 
١‏ الحركة الاولی 
؟ . الجركة الثانية 
aus Ly‏ 
آورکسترا شبكاغر اليمفونى بقيادة كلوديو آبادو 


فقرة رقم ۱۸۳ 

التطويات ليزار قرانك 

الطوبى الثالثة : طوبى للحزانی لأنهم یتعزون۔ 
ایل تی 1:٤‏ 

مويرانو: لويز لوبران 

متزو سويرانو : جين بربیه 

الطو - نانالی ستوتزمان 

تور دافید ریندال وپتر جيمس 

بريتون: مارسیل انو 

باص : فرانسوالو ودائیل أو تشبر 

کورال الإذاعة الفرنية والاورک ترا الفیلهارمونی 
الجديد بقيادة ار مان جور دان 


فقرة رقم )۱۸ 
لله رفم ۷ لفر دريك شوپان 
ple‏ : فلادو لووتر 


فقرة رقم ۱۸۵ 
كابريثبو رقم ۲٢‏ من مقام لا صغير پاجانیتی 
عزف ديقى ار یه 


ققرة رقم ۱41 
کونئیرتو الکمان والأوركسشرا رقم ١‏ لپاجانینی 
ا حرکۂ الاولی 
قيولينه متفردة: سلفانوری أكاردو 
أوركترا لندن الفیلھارموتی بقيادة شارل دوتوا 


فقرة رقم ۱۳۵ 

الاسلوب الکلاسیکی 

المیمفونية الثالكة (البطرلة) لیتهرفن 

sp)‏ الاولی 

آورکسترا برلین القيلهارمورنى بقيادة هربرت فون 
کاربان 


فقرة رقم ۱۳٩‏ 

الا لوب الكلاسيكى 

اليمفونية اكاكة (الطولة) ليتهرئن 

الحركة الثانة 

أوركسترا برلين الفیلھارمونی بفيادة هوبرت فون 
کارابان 


فقرة رقم ۱۳۷ 

LM‏ الكلاسيكى 

ختام INE; ini‏ لیٹھوٹن 

أوركسترا برلین الفیلھارمولی بقبادة هربرت فون 
كاريان 


فقرة رقم ۱۳۸ 

الاسلوب الکلاسیکی 

ختام البسفونية ا حامسة ليتهوقن 

آورکترا برلین الفیلھارمونی بقياد هربرت فون 
کارایان 


فقرة رقم ۱۳۹ 

الأسلوب الکلامیکی 

البمفونة التامعة لیتھوٹن 

ا حرکة الرابعة 

سوپرانو : چانیت بيرى 

كونترالطو: اجنس بالتا 

تینور: فون کول 

برينون: ديتريش فیشر ديكاو وجوزيه ان دام 

أوركترا وکورال برلین الفیلھارمونی بقیادة هربرت 
فون کاربان 


فقرة رقم ۱/۰ 
al‏ ملك الحور» لشوييرت 
باریٹون : چیرار سوزای 
پیانو: دالتون يولدوين 


or 


فقر رقم ۱۵۸ 


أويرا عايدة لٹردی 
تصدير القصل الأول 
آورک ترا یبا الفيلهارمونى يقيادة هربرت قون 
کارایان 
فقرۃ رقم ۱۵۵ 
أوبرا عطيل لشردی 
استهلال الشهد الأول من الفصل الأول 
فرقة كررال أويرا ينا وأوركترا شا الفلهارمونى 
بقيادة هربرت فون کارابان 
فقرة رقم ۱۵۱ 
ارپرا "كارمن» لجورج بیزیه 


٩. . «الحب طائر متمرد‎ sl 
غناء : ماریا کالاس‎ 
. آورکسترا أويرا باریس بقيادة چورچ پریتر‎ 


فقرةرفم yay‏ 
السمفونة الرابعة لیر امی 
الحركة الاولی : سریم دون مغالاة 
آورکسترا کولومیا اليمفونى بقايدة برونو قالتر . 


فقرة رقم ۱٥۸‏ 

السيمقوتية الرابعة «الرومانية» لبروکثر 

الحركة الثائیة : بتمهل 

أوركسترا برلين الفبلهارمونى بقيادة عربرت فوك 
کارایان 


ففرة وقم 104 

السيمفونية النامنة لجوستاف مالر 

ofl‏ الختامى 

اررک ترا بوسطن الیمفونی وكورال مهرجان 
تاتجلرود بقيادة سیچی اوزاوا 


is‏ رقم کی 

atl yt‏ لجوستاف مالر 

الحركة الخامسة . 

ألطو : مورين فورستر . جيسى نورمان 

كورال غلمان فيينا. اورکترا میا القبلهارمونی 
بقيادة کلودیو أبادو 


فقرة رقم ۱۸۷ 
«المقدمات» لفرائز لت 
آررکسترا بامبرج السیمقونی بقيادة هايتريش هولريزر 


فقرة رقم ۱۸۸ 

رباعية الخاتم «القالكيرى» لرینشارد اجر 

العاصفة 

أوركسترابرلين الفيلهارمرنى بقيادة عربرت فون 
کارایان 
فقرة رقم 105 

رباعية ام الفالکیری» لریتشارد قاجتر 

وداع فوتان 


وتان : توماص متیوارت 
آور کسترا برلین الفیلهارسونی بقيادة هربرت فون 


كارايان 

قفرة رقم ۱۵۰ 
#تريتان ولیزولده» لریتشارد فاجنر 
لحن «الموت جاه 


ایزولده : جيى نورمان 
آورکسترا برلین الفیلھارمونی بقيادة هربرت فون 


کارایان 
فقرة رقم ۱۵۱ 
أوبرا پارسیفال لريتشارد قاجنر 


الفصل الثالك. موسیقی الجمعة الحزينة 
أوركسترا هيوستون السيمفونى بقيادة لیوپولد 
ستوکوشکی 


فقرة رقم ۱۵۲ 
آوپر؛ «وأشرق صباح» لریتشارد فاجتر 
عزف د. سمير عزیز على اليانو 
فقرة رقم VOT‏ 
زويرا عايدة لفردی 
بداية اکشهد الثانى من الفصل الارل 
فرقة کورال جماعة أصدقاء الوسیقی بيا 
اورکسترا ثيا الفیلهارمونی بقيادة هربرت فون 
کارایان 


فقرة رقم ۱٦۸‏ 
*الراپودیه الإسبانية؛ لموريى رافیل«مالاجویناه 
أوركترا أمستردام بقيادة برنارد هايتنك 


فشرة رقم ۱٦۹‏ 
«دافتیس وکلویه» لموريس رائیل 
آورکترا وکورال أوبرا باریس بقيادة مانویل روزنتال 


فقرة رقم ۱۷۰ 
قصيد سيمفونى ؛لیلة التجلى» لأرنولد شونبرج 
أوركترا الحجرة الانجلیزی بقيادة فلادییر أشكنازى 


فقرة رقم ۱۷۱ 
7 6 
أغنية ta prt‏ لأرنولد شونبرج 
افحاحية 
اورکترا وكورال بايرويت الي مفرنى بقيادة رافائيل 
کویبك 


فقرة رقم WY‏ 
آوپرا «فونسيك» لالبان برح 
أغنية الصناع 
فونبك: ديثريتش فیشر دیسکاو 
ماری : إییلین لیر 
أوركترا وکورال أوبرا برلین بقيادة کارل بم 


فقرة رقم ۱۷۳ 
«طقوس الریع* لإيجور ستراتسکی 
أوركترا دیترویت السیمفوتی بقيادة J ptt‏ 


دورائی . 


فقرة رقم We‏ 
اليمقرية الكلاسبكية بروكوئيف 
الجر كة الثالثة . wel‏ 
أوركتراالقيلهارمو نا بقايدة إفريم كورتس 


فقرة رقم ۱۷۵ 
بالبه «جايانيه» لارام خانشانوریان 
رقف الكت 


أرركترا لندن السيمفونى بقيادة ستاتلى بلاك 


فقرة رقم ۱۱۱ 
اشودۂ الأرض؛ وساف مالر 
asi‏ *الرداع» 
کونٹرالطو : كائلين فيربيه 
نینور : چولیوس پاتزاك 
اور کسترا قينا الفیلھارمونی بقيادة برونو AY‏ 


فقرة رقم ۱3۲ 
لله فوق جبل عار لوسورسکی 
لیوپولد ستوکوٹسکی بقود آور کستراه 


شرة رقم ۱۳ 
نهر الفو GU‏ (المولداو) لمانا 
أوركترا ثینا الفیلهارمونی بقيادة رافائيل كوبيليك 


رة رقم Vb‏ 
«أيرياء لالینث 
اللوحة الاولی #إيحاء* 
پیانو: چان فرانسرا هيير 


ققرة رقم ۱۱۵ 
القرن العشر ون 
أويرا بياس ومیلیرانده» لدییوسی : لحظة مصارحة 


العاشقین . 


میلیزانده : سوپرانو : فیکتوریا دی لوس انچبلیں 


الأوركترا aS:‏ للرادیو والتلفزیون الفرنسی 


بقبادة أندريه DEAS‏ 

فقرة رقم 115 
أوبرا «تریستان وإیزولدہ؛ لريتشارد ماجنر 
لحظة مصارحة العاشقین 
إيزولده : : بويجيت يجيت نلسن 


أوركترا مهرجات بايرويت بقيادة كارل يم 


فقرة رقم ۱۱۷ 
مقدمة أمية «جنی الغاب" لکلود دير سى 
الاورکترا اا كى بقيادة آنطونیو 


بیدروتی 


ort 


ققرة رقم ۱۸۳ 

«من الموسيقى الشاعرية» لكارل أورف 

il‏ الشارع 

فرقة كورال تولزر للاطفال بقيادة جيرهارد شمیت 
قرقة كورال الحجرة لدرسة الوسیقی العليا میونخ بقيادة 
فريتز شيرى مع مجموعة من العازقين. 

القيادة الموميقية: كارل لورف 


ققرة رقم )۱۸ 
«من الموسيقى الشاعرية» لكارل أورف 
موسيقى wl pl pb‏ 
الاداء مماثل لا جاء بفقرة رقم ۱۸۳ 


فقر رقم ۱۸۵ 
#من الومیفی الشاعریة» لکارل أورف 
روندر الصفیر 
الأداءمائل لا جاه بالفقرة رقم VAT‏ 


ققرة رقم ۱۸۲ 

«موسيقى للوتربات والالات الايقاعية والسیلستا 
ليلا بارتوك 

الجزء الرابع (سریع جدا) 

اوركترا برلين الفبلهارمونی بقبادة هربرت فون 
كارايان 


فقرة وقم ۱۸۲ 
«القداس الا جولی» ياتا تنيك 
|-الجزء الارل . مقدمة 
ب حمل الرب 
ج۔ختام 
الأرركترا والکورال الفیلهارمونی التشيكى بقيادة 


ققرة رقم ۱۸۸ 
«قداس موتى الحرب' لہنچامین بريتين 
«حمل الرب+ 
سوپرانو : جالینا ئل فکایا 
نور پر ميرز 
فرقة كورال أوركترا لندن اليمفونى بقبادة داقید 
ویلکرکس ٥ہ‏ 
آورک‌ترا لندن السیمفونی بقيادة بنچامین بريئين سس 


فقرة رقم ۱۷١‏ 
بالي «سپارتاکوس» لآرام خاتشاتوریان 
أداجيو سہارتاکوس وفریچیا 
أوركسترا لندن السیمفونی بقيادة ستانلی بلاك 


فقرة رقم ۱۷۷ 
البمفونية الاولی لشوستاكوقتش 
| الحركة الثائية 
wus DI‏ 
ج ۔ا حرکۂ الرابعة 
1 اکترا الفلهارمويا بقيادة افرم كررتس 


فقرة رقم ۱۷۸ 
الب فوتية المابعة #لننچراد» لشوستاكوفتش 
الحركة الاولی . 
اور کترالندن الفیلهارمونی يقيادة برنارد هایتك 


فقرة رقم ۱۷۹ 
٥حیاۃ‏ بطل؟ لريتشارد شنراوس 
أ. القدمة 
ب۔الحتام 
اورکترایرلین الفیلھارموتی بقيادة هريرث فون 
كارايان 


ققرة رقم ۱۸۰ 
«المصور ماتیاس جر Uy‏ لھیندمیت 
| حفل موسيقى للملائكة 
ب. إيداع جثمان البح 
ج۔ صمود القدیس أنطوان أمام الغواية 
آورکسترا زغرب الفيلهار مونى بقيادة ميلان هورقات 


فقرة رقم ۱۸۱ 
«تحولات سفونیة لا حان من کارل ماريا فون Cd‏ 
لهیندیت 
الجزء الثانى : توراندو 
آورکسترا موسکو الفیلهارمونی بقيادة کندراشین 


فقرةوقم ۱۸۲١‏ 
#کارمیتا بورانا" لکارل آررف 
فورتونا: أيها ا لحظط 
الأاورکترا ال یلهارسونی اللکی بقبادة أنانول 


دوراتی 


فقرة رقم ۱۹۰ 


«نورانحالیلا» لاولیقیه بیان 
ختام الجزء الا حیر من السيمفونية : فورة أخيرة للحن 
الب 


آور LS‏ فیلهارمونا بقيادة ایزا یکا سالونین 


فقرة رقم ۱۸۹ 

«أداجيو للوثریات» لصمویل باربر 

أوركترا الحجرة للمجموعة الأررية بقيادة أبثيند 
أدلائد 


Aldous Huxley‏ ٭ 
Alfred Einucin‏ ٭ 
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الفصل الثالث : الموسبنى البزنطة EDE ES RE‏ انوہ ۷۹ 
بویٹیوس Sa‏ اه مهم سس مر مرو sna‏ ام رو هه مه فا AN Gai‏ 
کاسپودرروس SEES‏ وراه citar‏ لو و ا ا دی ws‏ ا ا ا کر AE ASAS‏ 
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دير كلونى بد عم م ممع ا | 161 24000 creer eee‏ 

اودو ane‏ ا ۴باب مہہ کہم `° اش یا ا3ء دی یی ۹۶۵ 

جویدو دارتسو ا مه اه وو سر و هرق ی پو ی eee‏ وه ۰ ۱:۶۷ 
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د - آغانی المد ی وی وا رھ مضه رووا حاصو جحو لضب dbs‏ وك EEF‏ 
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موسیقی العود فى إيطاليا : مجع اوه موی موه هو اه ها Saris‏ 36 

VAD igen rine لاه‎ ae كوه مم‎ she لمعب‎ nee سن‎ oe جالیلیو‎ pps 

فرنشکو دامیلانو وو هه که هیا هی خی کر هشیش ہبی NIA‏ 

فر نكو سپنا نیو خی و مور کی ع و هه علي و EER‏ شم مه ای حو و لی NAA.‏ 

أمبروزير دالزا عد هه خی ماعو موه trac‏ ما ام ول تھی رات ۱۸۸۲ 

أسلرب عصر النهضة بفرنسا وھولننا القع انع هه اراق و عد عأ عم روا میتی ۲ ۱۹۵۸ 

کلیمان چانکان ای وو ھا وتوا رمه شخ واوا دل مس تیگ شرا وود و ۱۷ 

کلودان دی سپرمیسی 4 A‏ ارم اووس مت نر عاب قف ال ی هه ما ڑج ۱۷۵۲ 

چان سوتون 02 وه وه 0ض ناس ی hal‏ 20 لل هه هر و یعس ۱۷۹۱ 

فیلیپ دی SAS Sy‏ لهي از ی سوه و se ere‏ رو انق ور و VE ged‏ 


ors 


هاينريش إيزاك cas‏ و Mee‏ تشع وه الي مشج وات IVA. SSCA Race‏ 
لودفيج سینفل 11180 0 0 00 ۱۷۸ 
لیو میسلر ا مویہ لوحام iad‏ ا نا 
چاکرب عندل ate Madea‏ نووجا لخد ساوک وم هده ووه ساےہ NVA.‏ 
مارئن لوثر ولس مر و و سيد وطاق فص لف سف VAs ARENAS‏ 
آسلوب عصر النهضة پالجلٹرا: عهد إليزابيث الاولی. وليام بيرد مصاع اص مه یه ا رم ۱۸:۲ 
چون ویلیی ورای ناو ek‏ وم موه ہیا ای اص دہ وع WATS ROSE‏ 
تومساس مورلى مت تن نم .1 "" AT‏ 
ترماس ویکلز هه دی a soda wee‏ پوت ke‏ ہام ہیاک اص قوو ھی WAT‏ 
اورلاندو جیبونز 00900 9:10:00 سو ۱۸ 
للوسمیقی الكنية: ون SEAS‏ روھشم ری یں A‏ 
توماس تاللیس سو ور وو وا و و و کر ع کو و 4 و کر و و او و ھا و لک جه جا و مو پور وا یڑاہو و ا ےپ ےہ AS‏ 
ولیام بیرد وو و وو ضف وا رو وہہ ور عق خی او بتاک رتاوت رس سای WAG.‏ 
چون شہرد وا ا رک لو ون اور بر ات موی dann‏ و لا وا پا و ہام یل ا او قرف اه او BR‏ ۱ 
الآلات الوترية ذات لوحة المفاتيح ۔ الکلائیکورد aA SRS‏ ۸4 
الهاربيكررد [کلائیشبالو] NAG So LESSONS EAS‏ 
القّیر چینال aa‏ ی ی عر ع مامه اص وا ار 
الشبيت A ooo e oy | | eee‏ 


الفصل الثامن : عصر الباروك 


a READER DESO E aby 
۲۰۴ ee ee اسلوب البروك باسپانیا موی‎ 
تو‎ eae SOR SEDA eRe كريستويال موراليس‎ 
Fal تومازو لودوثيكودا فتوربا هو وڑوکو مض مجع كار عا نموم‎ 
o SEAR ELS اسلوب البروك فی البندقية‎ 
Wig: معدم عون عل اما‎ E تشاة الارپرا بفلورنا على يد جماعة كاميراتا‎ 
چاکرمر پیری ی میم یں ا ا‎ 
چس‎ SESE كاتشينى قو ع اسك لود تراه مک و لابو عر‎ 
ا‎ Mamadou shes کافالییری : آورائوریو الروح راد‎ 
مس یو‎ ee مود چا هر‎ SSE: ریخوتشینی‎ 
) reee اة جمهور الأويرا بالبندقیة‎ ۵ 
۲۱۲ موتشردی عم موم‎ 
یی‎ Pier یات‎ ee ابتکار القيولينه على يد أمرة أماتي‎ 
چیوثانی جبریللی 11111111122 نقمي ررم م رم م ة تنك و‎ 
وا‎ ESE أنطونير يقالدى وو ٗ ویو‎ 

تومازو الینونی eb ihe‏ م لاعس ل Reena‏ ووو بون بح 


ory ONY cre اسلوب الباروك الیورجولزی‎ 


۳۱۹ 
۳۲۰ 
۳۲۰ 
۳۰ 
۳۳۱ 
ليف‎ 
لقف‎ 
TIE 
۳۳۳ 
TYE 
۳۳۷ 
۳۳۷ 
۳۳۷ 
۳۳۸ 
YT. 
۲۱ 
اف‎ 
جع‎ 
۳۳۳ 
۳۳ 
۳۳۵ 
1 
۲۷ 
۳۳۷ 
۳۳۸ 
TTA 
لی‎ 
re) 
٤ 
vel 
يلف‎ 


TEV 
۲14 
44 
Tey 
YY 
۳۳٣ 


چان پترزون سوبلنك ... 
میکاییل پریٹوریوس ۰ ۰۰۰ 
جبرولامو فریسکر بالدي . 
چاکومو گاریپمی .۰ : 
آرکانچلو کوریللی اڈ 


اسلوب الباروك الأرستقراطى eee‏ 


چان بائہت لوللى . . . . 


رامو جع عم ا ڑا 


ديتربش بوکتهوده .... 


چورچ فلب تليمان .... 
اسلوب الباروك فى إلجلترا . 
هنری پیرسیل موه 


الیساندرو سکارلاتی . .. 


آوبرا یولیوس قیصر بمصر 
موسیقی all‏ 0 


باخ . حاتة الباروك ٠...‏ 


القداس من ple‏ سی صغیر و هه سم همع bile ad‏ ف للم 
اوراتوریو آلام السیح وفق الأئاجیل الأريعة 0-0 


الكاتاتا 6 2 aaa‏ 
الشدمات الكوررالية ... 
ات رکاتا والفوجة ت7“ 
کونشیرتو براندنبوج ۰۰۰ - 


الفصل التاسع ؛ القرن الثامن عشر وت 
الأريرا خلال القرن الثامن عفر ۔ 


كر توف فون جلوك: آور فیوس ویورید یکی وه ع ع عي عع Al‏ و م ع يها Athens‏ و وال رق اه 
أمادیرس موثارث : دون چیوثانی 9 وہس 
پر جولیزی : الخادمة - اليدة. الام الٹکلی واقفة 2:707 919۹۹۱933 9ٴ٭٘ 


أسالیب الفرن اللامن عشر الكلاسيكية 


اسالیب القرن التامع عشر عسوو طم ع نو ard nes aaa ne a ysl‏ نود لماك تس طم توم الا 
سیونتینی وہ وا SS‏ لطا وا ل WY‏ 
بتھوئن عد اج هر اولي و ہو ہا وو وی و وی ور مان کی eee eee ee ee‏ ۴۷ 
شوبیرت TRA‏ با ماه وا سا nea SAA‏ ورا و ممصو وااو و ۲۰ TVA‏ 
شومان راخ وه SESS AREER tee Yan‏ ھتوی ۲۸۶ 
بیرلیوز Sa aeons‏ ها ee‏ لس ۵۵ ۳۸۲ 
سيزار فرانك مو کولس وا ها هک مور مش دای هس هه سم ۲۸۷ 
شويان جد كاه وی رایع ی تا Sha‏ هه ل ذ E‏ الا ای VAG.‏ 
ياجانينى 1011[ 1[ و [ 1[ 1 ا ہیی 
فرانز ليت AAS‏ لاله ود ER‏ 88197 وہ یو مھ او وی هه دقر و مكنا ان اه الو و ۲۹۴ 
البائیہ : النشم للنظور ویو لب ماب ها و با وج مه مد لق ل لقال datas Get ee‏ ۲ ۲۹۸ 
جورج نوقير مح هر ملح ا دی ولو فاط لح لسو رع ecir vee pate‏ ۲۹۹۲ 
ماريوس پتپا ام موه وه اه erse ahaa sears‏ ۲۹۹ 
دیا جليليف Ee ERAS‏ یر مھ tvs‏ وش و Lan‏ ای WES oye‏ 
فرکین hes‏ ی هو امک ود سوام لام TAF Saate Mal tae‏ 
البال الکلامیکی ee ate‏ با وق و و امه beeing in‏ ا هه موی یرت ۱۳۹۲۲ 
سيرج ليفار err‏ | )30 ايم ووه هویج ۳ 
Ly gal pl‏ ينكان TF Gedo 5.4 EFT RAINY...‏ 
نهاية القرن التاسع مشر 68 ی end‏ ۳5۵ 
ریتشارد pr‏ عا مھ رای ره اه ری أب بط ف و ها ct‏ ی موه سوه هه nce i Ges‏ ۲ ۳۵ 
فردی ONDA Dh SESE‏ ی ی ty‏ هر ره و EAE‏ عار TAN aos‏ 
چورچ بيزيه OEE SS‏ موصعم ie‏ هرهم هم TIE ge ESSERE‏ 
برامس Saas‏ امک مویہ لأ خا FH assess‏ 
بروکٹر TTT TTT‏ ۱۳۲۷ 
جوستاف مالر E‏ وم اق متس ادا و ف و وت TW‏ 
باه آنشوده الارض الت فد المي وين ودع هی أميق اه موا نا مد مو اصصسمیص ۳۳۱۲ 
الوسیقی الروسية القومية العو لوط اہم TER. fesahet‏ 
جلینکا ما تمه ل و دوو مثو ص ا فيك مادا عو فا عور ولط م و ی و ۱۳۷۹۰ 
مدرب ات2 «کوتشگا» اد فخ عو dave ikea Mee eee eh ea‏ لماع سورع Gives‏ بو 9۸ 
ريم كى كورساكوف 000095 0 و ا ۰ TEE‏ 
موسورسكى ولط سا دنه قدو لوكو اه رک و ول scm‏ دوه pity‏ اجاج لقلا الا لس وو ۱۳۵۸۲۰۰ 
الموسيقى البوهيمية القومية ' بس دا گے اس het‏ ہہ مس وس Wey Cotta‏ 
سمیتانا که بر مهو هکس ا ا ۳۵ 
دفورچاك oes SS‏ ا 2520 وو اھ مج اكد طاو یھر نا TEE elute‏ 
الموسيقى الإسيانية القومية گاب و Bee‏ وي الاك ل Mets oe‏ ا ا Ok.‏ 7 


or4 


۵ هو قور ترمو ee‏ ما و و ون وم همه مل مارم 


کلود دیوسی ۰۰۰۰ لطاع ع ERE‏ لوقام 1 SaaS,‏ هه اه ار ہا او ون 


موريس رالبل 


بول هيند ميت a we‏ 0 5ل 
كارل أورف 


لبون یاناتشيك 


ثبت الحواشى 


ثبت الفقرات الموسيقية السجلة se‏ یر اتد ای یہ اح sarees‏ 


ثبت المراجع 


ثبت ببليوجرافى لصاحب هذه الدراسة ووومرھی تی الو زو و ieee‏ 


مطابع الهينة المصرية العامة للكتاب 


